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Kapitel 1
Einleitung  Interpretationsanalyse
In der rund hundertdreissigjährigen Geshihte der Tonaufnahmetehnik
seit der Erndung des Phonographen 1877 durh Thomas A. Edison hat
sih in den Arhiven ein riesiger Berg an Tondokumenten angehäuft. Diese
Dokumente bieten sih als Gegenstand musikwissenshaftliher Forshung
an, mit ihrer Analyse tut sih die historishe Musikwissenshaft jedoh
shwer. Die Disziplin befasst sih  wie Siegfried Mauser treend bemerkte 
primär mit Musik als im Notat niedergelegte[m℄ Text (Mauser 1994:17),
und zieht die in Tonaufnahmen überlieferte Musik kaum in Betraht. Ein
Hauptgrund für diese stiefmütterlihe Behandlung der Tonaufnahme ist
wohl darin zu sehen, dass sie sih der Analyse zu entziehen sheint: Als Da-
tenspur auf dem Tonträger ist die Tonaufnahme unzugänglih, als erklin-
gendes Ereignis ühtig, auh wenn sie beliebig oft abgespielt werden kann.
Und weder in der einen noh in der anderen Form ist die Tonaufnahme mit
dem graphishen Medium der musikwissenshaftlihen Publikation kompa-
tibel: Klingende Musik und Tonträgerdaten lassen sih niht in Bühern
abdruken. Aus diesen Gründen sind Notentexte als shriftlihe Zeugen
kompositorisher Tätigkeit der primäre Gegenstand der Musikwissenshaft
geblieben, und so präsentiert sih die Disziplin seit ihrer Nobilitierung als
akademishe Wissenshaft gegen Ende des 19. Jahrhunderts hauptsählih
als musikalishe Literaturwissenshaft oder -geshihte.
Ziel dieser Studie ist es, Ansätze zu einer Methode zu formulieren, wel-
he die Analyse von auf Tonträgern gespeiherter Musik ermögliht. Alles,
was auf einem Tonträger gespeihert ist, kann Gegenstand einer derartigen
Analyse werden; die Objekte dieser Klasse sollen Klangobjekte heissen.
Objekte dieser Klasse haben bis jetzt keinen Statthalter in der musikwis-
senshaftlihen Terminologie gefunden, obwohl ihre Erkenntnis für einen
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Teilbereih der Musikwissenshaft  die Interpretationsanalyse  unent-
behrlih ist. Im Zuge der vorliegenden Einleitung soll gezeigt werden, wes-
halb die Interpretationsanalyse auf einen Begri wie Klangobjekt angewie-
sen ist, und weshalb sie ohne Erkenntnis jener durh ihn begrienen Klasse
von Gegenständen niht gedeihen kann.

In der musikwissenshaftlihen Interpretationsforshung wurde mehr-
fah darauf hingewiesen, dass das Wort Interpretation mehrere Bedeutun-
gen hat. Vor allem Hermann Danuser hat das Bewusstsein der musikwis-
senshaftlihen Öentlihkeit für diese Mehrdeutigkeit geshärft. Er wies
darauf unter anderem im 1992 ershienenen, der musikalishen Interpreta-
tion gewidmeten elften Band des Neuen Handbuhs der Musikwissenshaft
(Danuser 1992) hin, oder auh in seinem Artikel Interpretation aus dem
1996 ershienenen vierten Sahteilband der Enzyklopädie Die Musik in Ge-
shihte und Gegenwart (Danuser 1996).
Danuser untersheidet eine theoretish-hermeneutishe und eine auf-
führungspraktishe Bedeutung von Interpretation. Hermeneutishe Inter-
pretation meint die verbalsprahlihe Deutung von Musikwerken durh
Analyse ihrer Texte, Kommentar ihre[r℄ Gehalte und Kritik ihrer Reproduk-
tionen. Auührungspraktishe Interpretation hat hingegen die Klangrea-
lisation von Werken zumGegenstand (Danuser 1992: 57). Beide Interpre-
tationsarten gehen von einem Notentext aus, wobei hermeneutishe In-
terpretation einen sprahlihen Text, auührungspraktishe Interpretation
hingegen musikalishe Klänge zum Ergebnis hat. Mit derartigen Texten
oder Klängen beshäftigt sih eine musikwissenshaftlihe Teildisziplin, die
Danuser Interpretationsanalyse nennt. In seinem Artikel Grundtypen der
Interpretationsanalyse von 1994 (Danuser 1994) untersheidet Danuser
niht nur zwei, sondern gleih vier vershiedene Grundtypen der Interpre-
tationsanalyse, indem er der hermeneutishen und auührungspraktishen
Bedeutung noh je einen potentiellen und einen realen Analysemodus zu-
ordnet:
1. Der auührungspraktish-potentielle Typus meint die Analyse
der Partitur eines Musikwerks im Blik auf seine möglihe auüh-
rungspraktishe Interpretation (Danuser 1994:24). Zwek einer
so verstandenen Interpretationsanalyse ist es, den Notentext einer
Komposition sowie allenfalls andere historishe Dokumente in ihrem
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Umfeld zu analysieren und aus dieser Arbeit praktishe Musizier-
vorshläge, eine Art spezielle Vortragslehre (Danuser 1994:24),
für die Ausführenden zu formulieren. Die Diskussionen um die his-
torish informierte und die aktualisierende Auührungspraxis
gehören diesem Problemkreis an.
2. Der hermeneutish-potentielle Typus befasst sih mit der Analy-
se der Partitur eines Musikwerks mit Blik auf seine möglihe her-
meneutishe Interpretation, er zielt darauf, in Kompositionsanaly-
sen den historishen Gehalt [von℄ Musikwerke[n℄ zur Anshauung
zu bringen (Danuser 1994:26) und damit die Exegese von Noten-
texten zu betreiben.
3. Der auührungspraktish-reale Typus umfasst die Analyse einer
gegebenen auührungspraktishen Werkinterpretation, er bezieht
sih auf eine als Tondokument vorliegende Werkinterpretation
(Danuser 1994:27).
4. Der hermeneutish-reale Typus der Interpretationsanalyse shliess-
lih befasst sih mit der Analyse einer gegebenen hermeneutishen
Werkinterpretation (Danuser 1994:29). Gegenstand dieser Analy-
se sind bestehende Texte, welhe die Musikwerke auslegen und ihre
Form, ihren Gehalt sowie ihre Wirkungsweise deuten. Dieser Typus
der Interpretationsanalyse kritisiert und kommentiert Exegesen von
Notentexten, auf die der zweite, hermeneutish-potentielle Typus
hinzielt.
Die vier von Danuser herausgearbeiteten Typen der Interpretationsana-
lyse umreissen vier untershiedlihe musikwissenshaftlihe Problemberei-
he und Textgattungen: 1. Studien zur Auührungspraxis, 2. die Exegese
von Notentexten, 3. die Analyse von Tondokumenten und 4. die Kritik von
bestehenden Notentext-Exegesen. Für den Zwek dieser Einleitung soll der
Fokus auf den dritten, auührungspraktish-realen Typus gelegt werden,
der die musikwissenshaftlihe Beshäftigung mit Tondokumenten zum Ge-
genstand hat: Das Interesse gilt niht dem Begri der Interpretation in all
seinen Nuanen, sondern dem musikwissenshaftlihen Umgang mit Ton-
dokumenten  einer Beshäftigung, die Martin Elste im Anshluss an Erih
Valentin mit dem Begri Diskologie belegt hat (Elste 1989:41f).

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Worüber spriht man, wenn man über Interpretation im Sinne ei-
ne[r℄ als Tondokument vorliegende[n℄ Werkinterpretation redet (Danuser
1994:27)? Hans-Joahim Hinrihsen bezeihnet Interpretation in seinem
Aufsatz Musikwissenshaft  Musik, Interpretation, Wissenshaft aus dem
Jahre 2000 als einen Vermittlungsvorgang (Hinrihsen 2000:79). Der
Rükbezug auf das lateinishe Wort interpretatio, das seinerseits seit der
Antike als Übersetzung des griehishen hermeneia fungiert, ist dabei of-
fensihtlih: Beide Worte bedeuteten ursprünglih Auslegung, Erklärung,
Deutung oder Übersetzung. Sie bezeihnen Tätigkeiten, die zwishen zwei
Objekten vermitteln  beispielsweise zwishen Texten in zwei vershiede-
nen Sprahen. Im Fall der mittels einer Tonaufnahme festgehaltenen real-
performativen Interpretation bleiben nur der Notentext, notiert auf einem
Shriftstük, und die auf einem Tondokument festgehaltene Tonaufnahme
erhalten. Die Vermittlungstätigkeit des Interpreten ist lediglih in diesen
beiden Objekten greifbar, der Akt der Interpretation selber ist vershwun-
den. So bleibt nihts anderes übrig, als die beiden Objekte zu untersuhen
und zueinander in Beziehung zu setzen, um den Vermittlungsvorgang wie-
derum greifbar zu mahen. Interpretation wäre demnah als Beziehung
(oder als Bündel von Beziehungen) zwishen einem Notentext und einer
Tonaufnahme zu verstehen.
Dass diese Denition Danusers Begri der real-performativen Inter-
pretation entspriht, dafür lassen sih leiht Indizien nden: Wie ein gros-
ser Teil der musikwissenshaftlihen Literatur im Bereih der Interpreta-
tionsanalyse beshäftigt sih auh Rihard Taruskins Artikel The Pastness
of the Present and the Presene of the Past (unter anderem) mit Tempofra-
gen. Taruskin liefert mit Bezug auf vershiedene Einspielungen des ersten
Satzes von Johann Sebastian Bahs Fünftem Brandenburgishem Konzert
folgende Tabelle (Taruskin 1988:134):
Furtwängler .72
Stokowski .84
Bush .88
Reiner .94
Collegium Aureum .94
Pinnok .96
Hogwood .98
Die linke Spalte bezeihnet in knapper Form die untersuhten Ton-
aufnahmen (die genauen diskographishen Angaben dazu nden sih im
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Anhang von Taruskins Aufsatz). Die rehte Spalte hingegen liefert die Re-
sultate der Analyse als approximate metronome mark for a quarter note
(Taruskin 1988:134).
Taruskin hat Zugri auf zwei Arten von Dokumenten: Eine Ausgabe
von Bahs Notentext einerseits, in dem die rhythmish-metrishe Ordnung
der Komposition festgehalten ist, und die vershiedenen Tonträger ande-
rerseits, mittels derer akustishe Ereignisse erzeugt werden können, welhe
ihrerseits eine bestimmte physikalish-zeitlihe Ordnung aufweisen.
Der Akt der Interpretation fand zu einem bestimmten Zeitpunkt und an
einem bestimmten Ort statt und ist heute unwiederbringlih verloren. Ta-
ruskin kann nihts anderes tun, als die in den Dokumenten festgehaltenen
Ordnungen  jene der Komposition und jene eines Klangobjekts  aufeinan-
der zu beziehen: Taruskins Analyse setzt die metrishen Zeiteinheiten des
Notentextes (Viertel) in eine Relation zu den physikalishen Zeiteinheiten
der Tonaufnahme (Minuten). Um diesen Kern  die Quantizierung der
Relation von metrisher und physikalisher Zeit  ist jede Tempoanalyse
organisiert. Das Resultat einer derartigen Interpretationsanalyse ist nume-
rish und wird in einer Einheit angegeben, welhe die Relation zwishen
der metrishen und der physikalishen Zeit wiederspiegelt: 72 Viertel pro
Minute.

Damit lässt sih die These zumindest in Bezug auf die Zeitgestaltung
bestätigen: Interpretationsanalyse stellt eine Relation her zwishen einer
Komposition und einem Klangobjekt. Die Tempogestaltung ist bisher der
häugste Gegenstand interpretationsanalytisher Forshung. Dies mag da-
mit zusammenhängen, dass die physikalishe Zeit leiht messbar ist (als ein-
ziges Instrument ist ein Chronometer notwendig). Bei anderen Kategorien 
der Dynamik, der Artikulation, der Mikrostruktur der Tonhöhengestaltung,
der Klangfarbe  kommt die musikwissenshaftlihe Interpretationsanalyse
shnell an ihre Grenzen. Diese Begrenztheit hat damit zu tun, dass die
Methodik zur Analyse von Klangobjekten niht nur in den Kindershuhen
stekt, sondern von der Musikwissenshaft als Problem noh kaum erkannt
worden ist. Somit wäre wieder der Ausgangspunkt der Überlegungen er-
reiht: Die musikwissenshaftlihe Analyse von Tonaufnahmen bedarf einer
eigenen Methodologie. Ansätze zu einer derartigen Methodologie sollen in
der vorliegenden Studie vorgestellt werden.
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Teil I
Grundlagen
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Kapitel 2
Das Klangobjekt ÆMy Favorite Things
 Kontext
Was ist ein Klangobjekt? Wie kann man ein Klangobjekt analysieren und es
damit zum Gegenstand musikwissenshaftliher Forshung mahen? Derar-
tige Fragen wollen wir niht im luftleeren Raum abstrakter terminologisher
und methodologisher Reexion angehen, sondern anhand eines konkreten
Objekts. Dies hat vershiedene Vorteile: Zum einen werden wir am unter-
suhten Gegenstand ganz von selbst den relevanten Problemen begegnen,
ohne dass wir sie explizit zu suhen brauhen. Zum anderen können wir
mit der Analyse des gewählten Klangobjekts bereits eine erste Anwendung
der methodologishen Ansätze präsentieren, die der Kritik eine breite An-
grisähe bietet.
Das Beispiel, das wir in dieser Untersuhung betrahten werden, stammt
aus dem Bereih des Jazz, für den sih die akademishe Musikwissenshaft
traditionellerweise niht zuständig fühlt, weil er niht unter den Begri
der westlihen Kunstmusik fällt. Dieser Bereih umfasst ein Repertoire,
das niht zuletzt durh eine bestimmte Art der Überlieferung begrenzt
ist. Westlihe Kunstmusik überdauert die Zeit massgeblih in shriftliher
Form. In der Geshihte der Notationstehnik wurden vershiedene, oft
sehr elaborierte Notationssysteme entwikelt, die es ermöglihen, westli-
he Kunstmusik akkurat zu odieren. Im Austaush mit der Geshihts-
und der Literaturwissenshaft hat die Musikwissenshaft ein philologishes,
historiographishes und analytishes Instrumentarium erarbeitet, das zur
Untersuhung derartiger shriftliher Quellen bestens geeignet ist. Im Jazz
haben shriftlihe Dokumente lediglih eine marginale Bedeutung: Wer Jazz
analysieren oder Jazzgeshihte shreiben will, dem bieten sih unzählige
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Tonaufnahmen zur Untersuhung an, welhe die Geshihte des Jazz seit
ihren Anfängen in eindrükliher Dihte dokumentieren.
Die Wahl des konkreten Klangobjekts für die vorliegende Untersuhung
el auf das Album After Hours der Jazz-Sängerin Sarah Vaughan, entstan-
den im Jahr 1961, veröentliht 1962. Wir werden uns auf den Erönungsti-
tel des Albums konzentrieren, eine Aufnahme des Musial-HitsMy Favorite
Things
1
aus demMusialThe Sound of Musi von Rihard Rodgers (Musik)
und Osar Hammerstein II (Text). Diese Wahl ist gleihermassen zufällig
wie wohl überlegt: Kontingent ist meine persönlihe Einshätzung, dass Sa-
rah Vaughan eine der wunderbarsten Vokalistinnen war, deren Stimmen je
auf Tonträger gebannt wurden, kontingent ist wohl auh meine Meinung,
dass Vaughans Album After Hours zu den Meilensteinen des vokalen Jazz
gehört. Wohl überlegt und gut begründbar ist hingegen die Eignung die-
ses bestimmten Klangobjekts für die Zweke der Untersuhung: Es ist mit
einer Dauer von zwei Minuten und 45 Sekunden kurz genug, um in einer
grundsätzlih methodologishen Studie gewissermassen en passant bespro-
hen zu werden. Die Besetzung mit Singstimme, Gitarre und Bass ist niht
übermässig komplex, und dennoh wird die Analyse zeigen, dass auh das
einfahste Beispiel in den Details unendlih dierenziert betrahtet werden
könnte.
Des weiteren steht das Klangobjekt ÆMy Favorite Things in einem äus-
serst prekären und shwierigen Verhältnis zu Rihard Rodgers' shriftlih
notierter Partitur. Man kann zwar in einem gewissen Sinne von Interpreta-
tion sprehen, kaum jedoh unter dem Aspekt von Werktreue: Beim Klan-
gobjekt ÆMy Favorite Things nahmen sih Vaughan und ihre Begleiter
gegenüber Rodgers' und Hammersteins Notentext grosse Freiheiten in Be-
setzung, Form, Harmonik, Melodik und Rhythmik heraus. Dennoh steht
das Klangobjekt in einem klar beshreibbaren Verhältnis zum Musialsong
My Favorite Things. Diese Tatsahe ermögliht es, zumindest im Sinne
von kleinen Exkursen die Perspektive von der Klangobjektanalyse auf die
Interpretationsanalyse zu önen.
Bevor wir den Begri des Klangobjekts an ÆMy Favorite Things ent-
wikeln, soll zunähst der Kontext dieses konkreten Klangobjekts ÆMy Fa-
vorite Things erhellt werden: Wie kam es zur Aufnahme? Wer waren die
1
Klangobjekt #1 auf der begleitenden CD. Auf die Klangobjekte kann zusätzlih
im Internet zugegrien werden: Sie sind als mp3-Dateien an der Internetadresse
www.klangobjekte.net für den Download bereitgestellt und können mittels eines mp3-
Players (i-Tunes et.) abgespielt werden.
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beteiligten Personen, und mit welhem musikalishen Material arbeiteten
sie? Diese Betrahtung ist Gegenstand des vorliegenden Kapitels 2 mit dem
Titel Das Klangobjekt ÆMy Favorite Things. Diese Einführung bringt uns
einerseits die Sängerin Sarah Vaughan näher sowie den Gitarristen Mundell
Lowe, den Bassisten George Duvivier, den Produzenten Teddy Reig und das
Plattenlabel Roulette Jazz. Sie gewährt uns andererseits einen kurzen Blik
in die Geshihte des Broadway-Musials, erläutert die Stellung des Mu-
sials The Sound of Musi innerhalb dieser Geshihte und wiederum die
dramaturgishe Funktion des LiedesMy Favorite Things innerhalb des Mu-
sials. Und sie erlaubt shliesslih eine knappe Analyse der musikalishen
und textlihen Struktur dieses Lieds in seiner von Rodgers & Hammerstein
notierten Form. Im vorliegenden Kapitel shöpfen wir zunähst also die
Möglihkeiten aus, welhe die traditionellen philologishen, historiographi-
shen und musikanalytishen Methoden der Musikwissenshaft anbieten,
um danah ins methodologish fremdere Gebiet der Klangobjekte weiter-
zushreiten.

Die Geshihte des Klangobjekts ÆMy Favorite Things, an dessen Bei-
spiel die Analysemethoden entwikelt und getestet werden sollen, begann
am 18. Juli 1961 in New York. Die bei der Aufnahmesitzung für das Album
After Hours beteiligten Personen waren die Jazz-Sängerin Sarah Vaughan,
der Gitarrist Mundell Lowe, der Kontrabassist George Duvivier und der
Produzent Teddy Reig vom Plattenlabel Roulette Jazz sowie selbstver-
ständlih ein Stab von Tehnikern und Assistierenden. Über die Umstände
dieser Aufnahmesitzung haben wir nur spärlihe Informationen. Sie las-
sen sih einerseits dem Booklet entnehmen, das der Produzent Mihael
Cusuna 1997 für die Re-Edition des Albums After Hours auf CD verfasst
hat (Cusuna 1997). Weitere Informationen liefert die Lebensbeshreibung
Sassy  The Life of Sarah Vaughan von Leslie Gourse (Gourse 1993). Da-
bei ist allerdings zu bedenken, dass Gourse keine wissenshaftlih stih-
haltige Biograe abgefasst hat: Gourse arbeitet mit Zeitungsberihten und
-kritiken, Aussagen von Zeitzeugen  Verwandten, Freunden und Bekann-
ten von Sarah Vaughan , ohne allerdings die methodologishen Probleme
dieser Art von Geshihtsshreibung zu thematisieren. Sie belegt weder,
wann wer was zu wem gesagt hat, noh gibt sie genauere bibliographishe
Angaben zu den zitierten shriftlihen Quellen. Die Daten bleiben oft un-
vollständig, und die Narration lässt in Bezug auf Datierung und genauer
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Chronologie der Ereignisse manhe Frage oen. Gourses Augenmerk liegt
denn auh weniger auf der Musikerin Sarah Vaughan, sie interessiert sih
vielmehr für Sarah Vaughan als Star und Privatperson. Der eklatante Man-
gel an weiteren Informationsquellen
2
lässt uns jedoh keine andere Wahl,
als uns bei vielen Fragen auf Leslie Gourses Text abzustützen. Die sehr
akribish kompilierte, 1991 veröentlihte Diskographie Sarah Vaughan 
A Disography von Denis Brown shliesslih (Brown 1991) liefert in Bezug
auf die Aufnahmesitzung von After Hours zwar keine zusätzlihen Informa-
tionen, bestätigt jedoh einige der Angaben von Cusuna und Gourse. Ei-
nige Fragen bezüglih der After Hours-Aufnahmesitzung liessen sih durh
E-Mail-Korrespondenz mit dem Gitarristen Mundell Lowe klären (Lowe
2004), der heute als einzige der an der Sitzung beteiligten Personen noh
am Leben ist. Seine Angaben sind im Wissen um die Probleme der Oral
History mit Vorsiht einzushätzen, sie können mangels anderer Quellen
jedoh niht überprüft werden. Zumindest sheint sih Lowe gut an die
Aufnahmesitzung zu erinnern, und die Tatsahe, dass er im hohen Alter
noh Konzerte gibt, lässt auf einen guten geistigen Gesundheitszustand
und ein intaktes Gedähtnis shliessen.
2.1 Die Aufnahmesitzung vom 18. Juli 1961  Personen
Sarah Vaughan, zweifellos der Star und das kommerzielle Zugpferd der Af-
ter Hours-Produktion, wurde am 27. März 1924 in Newark (New Jersey)
geboren. Ihre Eltern, Asbury und Ada Vaughan, waren während des er-
sten Weltkriegs von Virginia nah Newark gezogen. Die Familie lebte in
einfahen, aber soliden wirtshaftlihen Verhältnissen  Asbury war Zim-
mermann, Ada Wäsherin (Feather 1955:301) , sie war gesellshaftlih
und spirituell in der ortsansässigen Baptistengemeinde verwurzelt, der First
Mount Zion Baptist Churh.
Sarah erhielt mit sieben Jahren ersten Klavierunterriht von einer Frau
aus der Kirhgemeinde, sie sang als Teenagerin zusammen mit Mutter Ada
im Kirhenhor und versah gelegentlih den Orgeldienst bei den Gottes-
diensten. Ihre musikalishe Leidenshaft galt indes weniger den Gospels
und Spirituals als dem Jazz, den sie durh das Radio (CBS) und durh
2
Roberto Leydis sehr persönlih geshriebenes Buh Sarah Vaughan (Leydi 1961)
ershien in demselben Jahr, in dem die Aufnahmesitzung zu After Hours stattfand,
und informiert lediglih über die ersten knapp zwei Dekaden von Sarah Vaughans
Gesangskarriere.
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Shallplatten kennenlernte. Bereits mit zwölf Jahren spielte sie in Newar-
ker Clubs Klavier und sang später auh (Gourse 1993:9).
Im Oktober 1942 nahm Sarah Vaughan an einem Amateur-Wettbewerb
im New Yorker Apollo Theatre teil: Sie sang den Song Body and Soul, der
in den Interpretationen des Tenorsaxophonisten Coleman Hawkins und der
Sängerin Billie Holiday bekannt geworden war, und sie gewann mit ihrer
Performane den ersten Preis (Gourse 1993:18). Dieser bestand aus 10
US$ in bar und der Möglihkeit, eine Wohe lang im Apollo aufzutreten.
Im Frühling 1943 wurde sie tatsählih engagiert, und zwar im Vorpro-
gramm von Ella Fitzgerald. An einem der betreenden Abende war der
Sänger Billy Ekstine unter den Gästen im Apollo. Der war vom Gesang
der neunzehnjährigen Sarah Vaughan so begeistert, dass er am nähsten
Abend gleih seinen Chef, den Bandleader und Pianisten Earl Hines, ins
Apollo Theatre einlud, damit er die Stimme selber höre. Hines engagiert
Sarah vom Flek weg als zweite Gesangsstimme neben Ekstine für sein
Jazz-Orhester, eine klassishe Jazz-Big-Band (Hoefer 1965:24).
Vaughan ging mit der Earl-Hines-Band auf Tournee und lernte den
Altsaxophonisten Charlie Parker und den Trompeter Dizzy Gillespie ken-
nen, beides Mitglieder der Band. Von der Zeit bei Earl Hines (Sommer
1943) existieren leider keine Tonaufnahmen, da die Amerian Federation of
Musiians zu jener Zeit die Plattenlabels bestreikte, um bessere Vertrags-
bedingungen für die Musizierenden zu erwirken (Gourse 1993:23). 1943
gründete Billy Ekstine seine eigene Band mit Parker und Gillespie, 1944
stiess Sarah Vaughan ebenfalls dazu und lernte dort den Pianisten John
Malahi kennen, der ihr gemäss Leslie Gourse den Kosenamen Sassy
3
gab
(Gourse 1993:37) und später in den Fünfzigerjahren regelmässig in ihrem
Begleittrio mitwirkte. Mit dem Billy Ekstine Orhestra realisierte Sarah
Vaughan im Dezember 1944 ihre erste Tonaufnahme  den Song I'll Wait
and Pray ihres späteren Ehemanns, des Trompeters George Treadwell, in
einem Arrangement von Jerry Valentine. Zu Ekstines Orhester gehörten
neben Gillespie und Malahi so distinguierte junge Musiker wie der Te-
norsaxophonist Dexter Gordon und der Shlagzeuger Art Blakey (Brown
1991:2).
Ende 1944 verliess Sarah Vaughan das Billy-Ekstine-Orhestra und
verfolgte danah konsequent eine Solokarriere. Sie realisierte 1944 bis 1946
3
Sassy ist einerseits eine Abwandlung des Vornamens Sarah, bedeutet aber in english
auh so viel wie freh. Wie Gourse berihtet, liess sih Vaughan in der Big-Band
keineswegs unterkriegen, obwohl sie die einzige Frau war.
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die Aufnahme von ahtzehn Songs bei untershiedlihen Labels. Darunter
waren neun Songs in kleiner Jazzbesetzung mit Dizzy Gillespie, vier davon
zusätzlih mit Charlie Parker, den herausragenden Exponenten der neuen
Bebop-Spielweise. Diese Zusammenarbeit brahte Sarah Vaughan das Epi-
theton einer Bebop-Sängerin ein  in den Worten des Jazzforshers Sott
Yanow: Vaughan was one of the rst singers to fully inorporate bop phra-
sing into her singing, and to have the voal hops to pull it o on the level
of a Parker and Gillespie. (Yanow 1998:1124)
Anhand der vier frühen Aufnahmen mit Gillespie und Parker
4
ist es
shwierig, Yanows Einshätzung zu bestätigen. Bei den meisten dieser Ein-
spielungen lässt sih in den Instrumentalstimmen ansatzweise Bop-Phrasie-
rung erkennen  am deutlihsten bei Mean To Me mit Dizzy Gillespie (tp),
Charlie Parker (as), Flip Phillips (ts), Nat Jare (p), Bill De Arango (g),
Curley Russell (b) und Max Roah (d), aufgenommen für das Label Con-
tinental am 25. Mai 1945 in New York (Brown 1991, 3).
Charlie Parker erönet den Song mit einer kurzen Intonation, die sih
durh Bebop-Qualitäten  Virtuosität, asymmetrisher Aufbau der Phra-
sen, rhythmishe Freiheit (vgl.Owens 2002:271)  auszeihnet. Diese Phra-
sierungsart erkennt man auh in den kurzen Soli von Tenorsaxophonist
Phillips
5
, Gillespie und Parker. Die Singstimme bleibt von den Bop-Qualitä-
ten völlig unberührt, Sarah Vaughan realisiert den Song in einer sanglihen
Weise und verzihtet weitgehend auf Improvisation. Dieser Befund wieder-
holt sih bei den anderen Aufnahmen dieser Serie. Bebop  so könnte man
zusammenfassen  ist in diesen Aufnahmen eine Sahe der Instrumente,
und auh sie halten sih als Begleiter einer Sängerin zurük, wenn man
Parkers und Gillespies rein instrumental besetzte Aufnahmen der Zeit zum
Vergleih heranzieht.
Bebop-Phrasierung könnte die Sängerin am ehesten als Sat-Gesang
realisieren  jene spielerishe Gesangsweise, bei der die Vokalistin oder
der Vokalist instrumentale Spielweisen durh Improvisation auf Nonsens-
Silben nahahmt. Vom improvisierenden Sat-Gesang stammen die Be-
zeihnungen Bop und Bebop ab, welhe beim Satten häug verwende-
te Nonsens-Silben waren. Sat-Gesang war Ende der Vierzigerjahre keine
Neuigkeit, von Louis Armstrong sind Aufnahmen aus dem Jahr 1925 be-
kannt (Stewart 1987:61). Sarah Vaughan sattet in jener frühen Zeit Ende
4
Kompiliert auf der CD: Vaughan 1944-1950.
5
Wenn auh in abgeshwähter Form: Phillips spielte in Bigbands von Benny Goodman
und Woody Herman und war fest in der Swing-Tradition verwurzelt.
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Vierzigerjahre jedoh zumindest in Shallplattenproduktionen noh niht.
Die früheste mir bekannten Aufnahme mit Sat-Gesang realisierte Vaughan
erst in den Fünfzigerjahren; es handelt sih dabei um eine Aufnahme mit
dem sat-gemässen Nonsenstitel Shulie a Bop, aufgenommen am 2. April
1954 in New York (vgl. Brown 1991:19).
Für die Fünfzigerjahre hat Milton L. Stewart überzeugend dargelegt,
dass Sarah Vaughans Satting sih stilistish eher am sanfteren Cool Jazz
eines Miles Davis als an Parkers und Gillespies aggressiverem Bebop ori-
entiert (Stewart 1987:74). Inwiefern Sarah Vaughan Ende der Vierziger-
jahre in der Live-Situation eines Konzerts mit Sat-Gesang und Bebop-
Phrasierung experimentierte, entzieht sih meiner Kenntnis
6
, dennoh kann
man sagen, dass Yanows Einshätzung, Sarah Vaughan sei eine Bebop-
Sängerin gewesen, mit Vorsiht genossen werden muss  er reproduziert
damit auh einen Mythos, der die publizistishe Rezeption der Sängerin als
früherworbener Ruhm durh die Dekaden begleitet.
1946 heiratete Sarah Vaughan den Trompeter George Treadwell, der
gleihzeitig auh ihr Manager wurde. Treadwell überzeugte Vaughan, sih
eleganter zu kleiden und zu frisieren, er veranlasste eine Zahnkorrektur,
welhe eine nekishe Zahnlüke beseitigte, und er besorgte ihr beim La-
bel Musiraft einen Shallplattenvertrag. Zwishen 1946 und 1948 nahm
Sarah Vaughan exklusiv für Musiraft auf, und zwar vornehmlih kommer-
zielle, auf ein weisses Publikum ausgerihtete Produktionen mit grösseren
Begleitensembles, gelegentlih mit Streihern und Harfe und zwei Traks
sogar mit Chor a appella (Brown 1991:4-9). Die Zusammenarbeit mit
Musiraft endete abrupt mit dem Bankrott des Labels im September 1948
und einem unshönen Rehtsstreit zwishen den Konkursverwaltern der
Firma und dem Ehepaar Treadwell/Vaughan (Gourse 1993:58). In jedem
Fall hatten sih Vaughans Aufnahmen für Musiraft gut verkauft und ihr
eine grosse Präsenz am Radio gebraht. In dieser Zeit wurde auh das niht
eben besheidene Epitheton The Divine Sarah Vaughan geprägt, das sie
ein Leben lang tragen sollte.
Nah dem Bankrott von Musiraft wehselte Sarah Vaughan zu Co-
lumbia und produzierte zwishen Januar 1949 und April 1953 fast aus-
shliesslih für dieses Label (Brown 1991:9-17). Zu den Höhepunkten der
Columbia-Zeit gehören zweifelsohne die Aufnahmen mit den George-Tread-
6
In der frühesten mir bekannte Live-Aufnahme  einem Konzert in der Town Hall, New
York, vom 8. November 1947 (Vaughan und Young 1947)  verzihtet Vaughan
jedenfalls auf jeglihen Sat-Gesang.
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well-All-Stars vom 18. und 19. Mai 1950, neun Titel mit Oktett-Besetzung,
in denen der junge Miles Davis einige shöne Soli bläst. In der Aufnahme-
sitzung vom 19. Mai spielte auh der After Hours-Gitarrist Mundell Lowe
mit, seine erste Zusammenarbeit mit Sarah Vaughan. Die Columbia-Jahre
sind vor allem durh Pop-Aufnahmen geprägt, dennoh spiegelt sih auh
im Corpus der Aufnahmen für Columbia erstmals Sarah Vaughans Vorlie-
be, mit einem agilen Jazz-Trio (p, b, d) zusammenzuarbeiten  eine erste
Trio-Aufnahme entstand im August 1949 mit Jimmy Jones (p), Joe Ben-
jamin (b) und Roy Haynes (d), zwei weitere folgten bis 1953 (vgl. Brown
1991:11, 15, 16).
Ab 1953 beshäftigte Sarah Vaughan ein Trio in fester Anstellung, mit
dem sie niht nur Konzerte bestritt, sondern auh Aufnahmen realisierte.
Vaughans erstes Trio bestand 1953 aus John Malahi (p), Joe Benjamin
(b) und Roy Haynes (d). Die feste Triobesetzung ermöglihte eine kon-
tinuierlihe Arbeit und war während der Fünfzigerjahre durh (für Jazz-
verhältnisse) wenige Wehsel geprägt: 1954 verliess Malahi das Trio und
wurde durh Jimmy Jones ersetzt, 1957 übernahm Rihard Davis die Stelle
am Bass von Joe Benjamin. Ende 1957 verliess Jimmy Jones das Trio, am
Klavier sass fortan Ronnell Bright (Gourse 1993:89).
1954 konnte George Treadwell einen vorteilhaften Plattenvertrag mit
dem Label Merury aushandeln, der Vaughan einerseits zwar verpihtete,
populäres Song-Material für kommerzielle Produktionen aufzunehmen, vor
allem im Zusammenarbeit mit dem Hal-Mooney-Orhestra. Andererseits
hatte sie aber auh die Möglihkeit, beim Merury-Ableger EmAry klein
besetzten Jazz aufzunehmen. Vaughan kommentierte das Arrangement im
Juni 1955 gegenüber der Zeitshrift Reord Whirl in folgenden Worten:
My ontrat with Merury is for pops, and my ontrat with EmAry is
for me (zitiert nah Gourse 1993, 76). Diese Aufteilung war allerdings
niht allzu paritätish, die populären Aufnahmen überwiegen die jazzigen
quantitativ bei weitem. Höhepunkte der Zusammenarbeit mit EmAry wa-
ren die Trio-Aufnahmen mit Malahi, Benjamin und Haynes vom April
1954 oder jene mit Jones, Davis und Haynes vom Februar 1957, die im mu-
sikalish shönen, doh aufnahmetehnish sehr disparaten Album Swingin'
Easy zusammengefasst wurden (Vaughan 1954/1957).
Weitere Höhepunkte waren die Aufnahmen mit dem Ernie-Wilkins-
Orhestra, bestehend aus elf Personen, ihrem eigenen Trio mit Jones, Ben-
jamin und Haynes als Rhythm Setion und so exzellenten Bläsern wie bei-
spielsweise den Posaunisten J. J. Johnson und Kai Winding sowie dem
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Altsaxophonisten Julian Cannonball Adderley. Hoh gelobt sind auh
die Live-Aufnahmen mit dem eigenen Trio, entstanden im August 1957 in
Mr. Kelly's Club in Chiago (vgl. Yanow 1998:1124): Pianist Jimmy Jones
litt bei dem Konzert zwar an akuter Uninspiriertheit, Vaughan aber gestal-
tete einen eindrüklihen, lokeren Auftritt, sie war perfekt bei Stimme und
phrasierte auf höhstem Niveau (Vaughan 1957). Sarah Vaughans liebste
Aufnahme aus jener Zeit ist diejenige mit ihrem Trio (bestehend aus Jones,
Benjamin und Haynes), dem sensationellen Trompeter Cliord Brown, dem
Flötisten Herbie Mann, dem Tenorsaxophonisten Paul Quinihette und Ar-
rangeur Ernie Wilkins vom Dezember 1954 (Gourse 1993:78).
1958 liessen sih Sarah Vaughan und George Treadwell sheiden. Vaug-
han heiratete im September 1958 den Chiagoer Taxiunternehmer Clyde
B. Atkins, den sie ebenfalls zu ihrem Manager mahte, der jedoh, gemäss
Leslie Gourse, für diese Aufgabe weit weniger Geshik hatte als Tread-
well (Gourse 1993:103). Im Herbst 1959 lief der Vertrag mit Merury aus,
Sarah Vaughan kam bei Teddy Reigs Label Roulette Jazz unter, eine Zu-
sammenarbeit, die bis 1963 dauerte. Vaughans Repertoire änderte sih in
den Roulette-Jahren niht wesentlih, auh während dieser Zeit dominieren
die Pop-Aufnahmen mit Orhester  erwähnenswert sind jedoh mehrere
Aufnahmesitzungen mit dem Count Basie Orhestra im üppigen Bigband-
Sound. In Trio-Besetzung entstand keine einzige Aufnahme für Roulette,
dafür konnte Sarah Vaughan zwei Aufnahmen mit einer noh intimeren Be-
setzung realisieren: Am 18. Juli 1961 das für diese Studie relevante Album
After Hours mit Gitarrist Mundell Lowe und Bassist George Duvivier in
New York sowie in Los Angeles rund ein Jahr später, am 7. August 1962,
das Album Sarah + 2 mit dem exzellenten Barney Kessel an der Gitarre
und Joe Comfort am Bass.
Sarah + 2 liegt jedoh am 18. Juli 1961, bei der Aufnahme von After
Hours, in einer noh völlig unbekannten Zukunft, genauso wie  um die
Geshihte in aller Kürze zu Ende zu erzählen  Vaughans Wehsel zurük
zum Label Merury (1963), die gefeierten und glükliherweise auf Tonträ-
ger gebannten Konzerte in Kopenhagen (ebenfalls 1963) und Tokyo (1973),
ihr Wehsel zu Norman Granz' Label Pablo (ab 1977), ihre Zusammenar-
beit in einem Gershwin-Projekt mit Mihael Tilson Thomas und dem Los
Angeles Philharmoni Orhestra (1982), das gemäss meinen Informationen
letzte aufgezeihnete Konzert mit ihrem Trio in Paris (1985), ihre Erkran-
kung an Lungenkrebs und ihr Tod am 4. April 1990, wenige Tage nah
ihrem 66. Geburtstag, in Hidden Hills (Kalifornien).
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So weit also die rudimentär erzählte Vorgeshihte einer Protagoni-
stin, welhe bei der Entstehung des Klangobjekts ÆMy Favorite Things
am 18. Juli 1961 entsheidend beteiligt war. Diese Erzählung blendet die
Lebensumstände der Privatperson Sarah Vaughan weitgehend aus (wer sih
dafür interessiert, wird beiGourse 1993 auf seine Rehnung kommen), und
auh die musikalishe Karriere wurde im Wesentlihen als Geshihte von
Vaughans Tonaufnahmen erzählt  dies als Kontext für den hauptsählihen
Gegenstand der Untersuhung, das Klangobjekt ÆMy Favorite Things.

Über die Geshihte der anderen Protagonisten vom 18. Juli 1961 ist
weit weniger bekannt als über die Sängerin Sarah Vaughan: Der Gitar-
rist Mundell Lowe wurde 1922 in Laurel, Mississippi, geboren; er arbeitete
mit Leuten zusammen wie Billie Holiday, Lester Young, Helen Humes und
Charles Mingus und war ab den Fünfzigerjahren ein gefragter Studiogitar-
rist (vgl. Mongan und Kernfeld 2002). Lowe und Vaughan arbeiteten
bereits 1950 bei den George-Treadwell-All-Stars zusammen. Lowe lebt heu-
te in San Diego, Kalifornien, nimmt als über Ahtzigjähriger am Konzert-
leben teil  noh 2002 hat er ein Quartett ins Leben gerufen  und ist auh
an Tonaufnahmen beteiligt.
George Duvivier, geboren 1920 in New York, war ein regelmässiger
Partner von Mundell Lowe; er hatte zunähst Geige studiert, begann dann
jedoh beim Tenorsaxophonisten Coleman Hawkins seine Karriere als Jazz-
Bassist. Er arbeitete unter anderem mit Billy Ekstine, Benny Goodman,
Ben Webster und Count Basie zusammen und begleitete regelmässig die
Sängerin Lena Horne. Duvivier starb 1985 in New York (vgl. Koh und
Kernfeld 2002).
Teddy Reig wurde 1918 in New York geboren, war ab 1945 Platten-
produzent für Continental und förderte zumal die Aufnahmen von Charlie
Parker  ein Engagement, das ihm heute hoh angerehnet wird (Kennedy
2002). Um 1950 war er Mitbegründer des Labels Royal Roost und wurde
1957 Produzent für das Label Roulette Jazz. Er realisierte für Roulette Jazz
niht nur Alben mit Sarah Vaughan, sondern auh mit Count Basie. Teddy
Reig starb 1984 in Teanek, New Jersey.
Das Label Roulette Jazz wurde 1957 von Morris Levy gegründet und
produzierte vor allem populäre, kommerziell ausgerihtete Musik. Mit den
Birdland Series unterhielt es jedoh auh eine Reihe, die gänzlih dem Jazz
gewidmet war. Roulette produzierte bis 1980 eigene Tonaufnahmen, legte
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ältere und vergriene Alben jedoh kaum mehr auf. Später wurde Roulet-
te (und vor allem die Rehte an den Aufnahmen) von ABZ und shliess-
lih 1989 von EMI aufgekauft (Kernfeld 2002). Deren Ableger Capitol
Reords brahte das Album After Hours neu abgemisht auf CD heraus
(Vaughan 1961)  auf diesem Medium ist das Klangobjekt ÆMy Favorite
Things für uns und den breiten Markt heute zugänglih.
7

Vaughan, Lowe und Duvivier hatten sih bereits früher im Monat Ju-
li 1961 im Studio getroen und probehalber Aufnahmen gemaht; davon
zeugen drei Takes, von denen allerdings dann keiner für die LP-Produktion
After Hours verwendet wurde. Einer dieser Takes  das mit heftigem Vibra-
to interpretierte ÆThrough the Years  wurde in die 1997er CD-Produktion
des Albums After Hours als elfter Trak einbezogen. Es ist möglih, dass
diese Probesitzung auh verwendet wurde, um das Programm zu bespre-
hen. Mundell Lowe berihtet, dass die Musizierenden selber für die Zu-
sammenstellung des Programms verantwortlih zeihneten: The three of
us deided on all the songs (Lowe 2004). Das Booklet zur originalen,
1962 veröentlihten LP After Hours erwähnt auh, dass es sih bei den
aufgenommenen Traks um Sarah Vaughans Favorite Songs handelt. Von
diesen Songs hatte Sarah Vaughan allerdings die meisten in ihrer 1961 doh
bereits siebzehnjährigen Aufnahmekarriere nie zuvor aufgenommen.
Hans-Jürgen Shaal behauptet in seinem Artikel über My Favorite
Things im Lexikon der Jazz-Standards, dass die Vokalisten dank John Col-
tranes rein instrumentaler Einspielung des Songs von 1960 die seltene
Gelegenheit gewittert hätten, mit einem ehten Broadway-Song wieder
an aktuelle Jazz-Entwiklungen anknüpfen zu können (Shaal 2002:303).
Lowe quittierte die Behauptung lakonish: Sarah liked the song. We were
not onerned with Coltrane's reording. We hardly knew anything about
it. (Lowe 2004). Durh welhe Einüsse das Programm auh immer zu-
stande gekommen sein mag, eines ist siher: Das Repertoire von After Hours
hebt sih von jenem der vielen Pop-Alben ab, die Sarah Vaughan zwishen
1959 bis 1963 für Roulette eingespielt hat, es ist eine ehte Jazz-Einspielung.
7
Erwähnenswert ist an dieser Stelle, dass Mosai Reords sämtlihe Aufnahmen von
Sarah Vaughan für Roulette auf aht CDs veröentliht hat (Vaughan 1960-1963),
darunter auh die Traks von After Hours. Diese ausserordentlih sorgfältig vorbe-
reitete Edition ist vor allem für jene Einspielungen bedeutsam, die im Handel sonst
niht erhältlih sind (etwa das Album Sarah + 2 mit Kessel und Comfort).
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Im ProgrammvonAfter Hours sind einerseits sogenannte Jazz-Klassiker
 etwa Songs von Duke Ellington wie Sophistiated Lady (1933) und In A
Sentimental Mood (1935), andererseits ältere Broadway-Songs wie etwa
Great Day von Vinent Youmans, Billy Rose und Edward Elisu (aus dem
Musial Great Day!, 1929), Through The Years
8
von Vinent Youmans
und Edward Heyman (aus dem Musial Through The Years, 1931) und
Cole Porters Ev'ry Time We Say Goodbye (aus der Musial-Revue Seven
Lively Arts, 1944). Daneben enthält das Album auh Songs aus Filmen,
etwa Cole Porters Easy To Love (aus dem Musial-Film Born To Dane,
1936) und Wonder Why von Sammy Cahn und Niholas Brodszky (aus
dem Film The Toast of New Orleans 1951). Shliesslih wurden für After
Hours auh Club-Songs wie Ill Wind von Harold Arlen und Ted Koehler
(1934), Vanity von Guy Wood, Jak Manus und Berard Bierman (1951)
und If Love Is Good To Me von Fred Spielman und Redd Evans (1953)
aufgenommen. Das Trio gestaltet die meisten Songs in der ruhigen Manier
von Jazz-Ballads  ausgenommen die zwei Ballads von Cole Porter, Ev'ry
Time We Say Goodbye und Easy To Love, denen es durh eine rashe,
swingende Interpretation ein ganz neues Gepräge gibt. Youmans' Pseudo-
Spiritual Great Day wird vor allem dank Duviviers eiligem Walking-Bass
zu einer nahezu hektishen Shilderung endzeitliher Begebenheiten.
2.2 Das Lied My Favorite Things im Jazz
Der Song My Favorite Things wurde nie einer der ganz grossen Klassiker
des Jazz-Repertoires. Dies ist zum einen darauf zurükzuführen, dass er
1959 relativ spät auf der Bildähe ershien, als der Kanon des Great Ame-
rian Songbook sih shon weitgehend verfestigt hatte. Zum anderen ist er
harmonish wohl doh etwas zu einfah gestrikt, als dass er zur grossen
Inspirationsquelle hätte werden können. Dennoh war das Lied Substrat
einiger wihtiger Einspielungen: Am Anfang der Rezeptionsgeshihte des
Liedes im Jazz steht die oben erwähnte Aufnahme des Saxophonisten John
Coltrane mit seinem Trio, MCoy Tyner (p), Steve Davis (b) und Elvin Jo-
nes (d). Die Einspielung ist in mehrerer Hinsiht bedeutend: My Favorite
Things, am 21. Oktober 1960 eingespielt, ist das erste Stük des gleih-
namigen Albums, welhes Coltranes Ablösung von Miles Davis' Quintett
markiert; mit diesem Stük ist Coltrane, den man vorher ausshliesslih als
8
In der originalen LP-Produktion von After Hours niht enthalten.
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Tenorsaxophonisten kannte, auh erstmals als Sopransaxophonist hervor-
getreten. Das Album stellt neben Davis' Kind of Blue von 1958 eines der
Meisterwerke des Modalen Jazz dar, der sih vom Bebop gerade durh ein-
fahere Harmonik abhebt und die melodishe Freiheit fern der vertrakten
Bebop-Harmonien suht  in diesem Sinne stellt das harmonish simple
My Favorite Things mit seinen Grundintervallen eine perfekte Basis dar
für Coltranes shamanish-beshwörende Saxophon-Arabesken.
Nah Coltrane 1960 und Vaughan 1961 haben sih vor allem die Vo-
kalartistinnen und Vokalartisten mit dem Song befasst. Alle beziehen sih
eher auf Coltrane als auf Vaughan: Zu nennen wären die inke, sehr kurze
und ausgesprohen boppige Version von Betty Carter (1964), bei der die
Sängerin das Sprahmaterial in seine Laute zerstükelt und mit den Bruh-
stüken frei und wild spielt. Dann wären die Versionen von Al Jarreau
(1969) und Maria João (1987) zu erwähnen und die stark an Coltrane ori-
entierte instrumentale Version der Funk- und Rap-Gruppe Outkast (2003).
Eher ein Kuriosum ist die 1994 unter dem Titel I am Santa Clause ver-
öentlihte Aufnahme der aus Seattle stammenden Band Bob Rivers and
Twisted Radio. Die Band überträgt den Text des Songs ins Vulgäre, legt
sie einem primitiven Weihnahtsmann in den Mund und interpretiert die
Musik im Stil der australishen Heavy-Metal-Band AC/DC  der respekt-
lose Umgang mit amerikanishen Ikonen wie dem Santa und My Favorite
Things könnte als eine Art Kulturkritik gedeutet werden.
Die meines Erahtens shönste Einspielung des Songs überhaupt blieb
völlig unbemerkt, auh Shaal 2002 erwähnt sie mit keinem Wort: Am 10.
Januar 1963 nahm der Pianist Bill Evans solo eine Serie von siebzehn Num-
mern auf, eine seiner letzten Einspielungen für das Label Riverside. Diese
Einspielungen blieben damals unveröentliht und wurden erst 1984 in der
Kompilation Bill Evans  The Complete Riverside Reordings (RCD-018-
2) einem breiteren Publikum bekannt gemaht. Geradezu komplementär zu
Coltrane erprobt Evans weniger die melodishen Möglihkeiten des Songs,
vielmehr lotet er die Melodie nah ihren verstekten Harmonien aus  er
präsentiert den Song als Variationenreihe und ndet für jede Variation eine
neue, überrashende und oft betörend shöne Harmonisierung.
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2.3 Rodgers' und Hammersteins Musial The Sound of
Musi
Mit My Favorite Things haben Vaughan, Lowe, Duvivier ein Lied aus-
gewählt, das 1961 erst gerade zwei Jahre alt war. Es stammt aus dem
Broadway-Musial The Sound of Musi von Rihard Rodgers und Osar
Hammerstein II. Die Premiere von The Sound of Musi fand am 16. No-
vember 1959 im Broadway-Theater Lunt-Fontanne (46th Street West of
Broadway, New York) statt; sie fällt mitten in eine Zeitspanne innerhalb der
Musialgeshihte, die Kim H. Kowalke als das Goldene Zeitalter des Mu-
sials bezeihnet hat. Dieses Zeitalter hebt gemäss Kowalke 1943 mit der
Premiere von Rodgers' und Hammersteins Gründerzeitstük Oklahoma! an
und endet 1968 mit dem ersten Rok-Musial, Hair von Galt MaDermot,
Gerome Ragni und James Ramo (Kowalke 2002:137). Die Musials des
Goldenen Zeitalters zeihnen sih aus durh die komplette Integration aller
Elemente  Musik, Handlung, Songtexte, Tanz, Kostüme und Bühnenbild 
in ein einziges dramaturgishes Konzept. Dies steht im Gegensatz zum Gros
der Musial Comedies der 1920er- und 1930erjahre, in welhen disparate
Show-Elemente und zündende Songs mittels einer dürftigen Handlung zu
einem abendfüllenden Gesamtereignis verbunden wurden. Paradigmatish
für diesen frühen Typus mögen die Musials mit Songs von Cole Porter ste-
hen (Bering 2002:101)  etwa das Musial Anything Goes aus dem Jahre
1934, dessen Erfolg kaummit der banalen Handlung (amouröse Verwiklun-
gen einer Millionenerbin auf einer Shisreise) zusammenhing, sondern mit
den Kleinodien wie dem Titelsong Anything Goes, You're The Top, I Get
A Kik Out Of You oder All Through The Night, welhe ihren Siegeszug
auh ohne die verbindende, unverbindlihe Handlung angetreten haben.
Der Rang von Oklahoma! als erstem vollkommen integrierten Musi-
al ist in der Forshung unbestritten. Uneinig ist man sih hingegen in
der Frage, ob das Team Rodgers und Hammerstein tatsählih die grossen
Innovationen entwikelt hatte  eine Meinung, die Swain 1990:73, noh un-
eingeshränkt gelten lässt. In der neueren Forshung überwiegt hingegen die
Meinung, dass die meisten, wenn niht alle, in Oklahoma! realisierten in-
novativen Ideen bereits in früheren Musials (zum Teil unter Mitarbeit von
entweder Rodgers oder Hammerstein) getestet worden waren. Nah dieser
Auassung hätte das Team R&H die Ideen lediglih zu einem Ganzen kom-
biniert. Zu den wihtigsten Vorbildern des vollkommen integrierten Musi-
al Play zählen etwa Jerome Kerns und Hammersteins Show Boat (1927),
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die Folk Opera Porgy And Bess von den Brüdern Gershwin und Du-Bose
Heyward (1935), Rodgers' und Lorenz Harts Pal Joey (1940) sowie Kurt
Weills und Ira Gershwins experimentelles Musial über die Psyhoanalyse,
Lady In The Dark (1941)  vgl. Lamb 2000:256; Sears 2002:121; Bering
2002:111; Kowalke 2002:151. Fest steht, dass das innovative Potenzial je-
ner Vorgängerstüke in ihrer Zeit niht erkannt wurde oder zumindest niht
stilbildend wirkte. Erst mitOklahoma! wurde die Integration aller Bestand-
teile zu einem stringenten und homogenen Drama zur Regel und prägte das
Musial bis gegen Ende der 1960er Jahre. Diese Regel wurde durh Cabaret
(1966) und das Rok-Musial Hair (1968) gebrohen: In beiden Musials
ist der Plot vage, die Emphase liegt auf den einzelnen Songnummern, und
es werden eher Ideen als ein Drama transportiert. Diesen neueren Typus
nennt die Forshung Conept Musial (Citron 1991:39); er hat in Kurt
Weills und Alan Jay Lerners Love Life von 1948 einen frühen und singulären
Vorgänger (Kowalke 2002:164) und begegnet uns in vielen Produktionen
der Siebziger- und Ahtzigerjahre wieder, etwa in Andrew Lloyd Webbers
episodenhaftem Cats (1981) nah T. S. Eliot.

The Sound of Musi war das letzte von neun Musials, welhe der Kom-
ponist Rihard Rodgers (1902-1979) zwishen 1943 und 1959 zusammenmit
dem Textdihter (engl. lyriist) Osar Hammerstein II (1895-1960) verfasst
hat. Rodgers hatte vor 1943 mit dem genialishen, jedoh alkoholkran-
ken und unzuverlässigen Lorenz Hart eine Reihe von mehr oder minder
erfolgreihen Musial Comedies verfasst. Hammerstein konnte zu diesem
Zeitpunkt lediglih auf ein erfolgreihes Musial zurükbliken, Show Boat
(1927) mit der Musik von Jerome Kern. Die grössten Erfolge von Rodgers
und Hammerstein waren neben Oklahoma! (1943) die Musials Carousel
(1945), South Pai (1949), The King and I (1951) sowie eben The Sound
of Musi (1959). Ihre Zusammenarbeit endete 1960 abrupt mit dem krank-
heitsbedingten Tod Osar Hammersteins wenige Monate nah der Premiere
von The Sound of Musi.

Die Handlung des Musials The Sound of Musi basiert auf den Lebens-
erinnerungen der Baronin Maria von Trapp, geb. Kutshera (1905-1987),
welhe sie 1949 unter dem Titel The Story of the Trapp Family Singers in
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den USA veröentliht hat (Zehner-Kamberger 2000:106). Maria Kut-
shera wurde 1925, als sie noh Applikantin für das Kloster Nonnberg war,
im Haushalt des verwitweten Korvettenkapitäns und Barons Georg von
Trapp (1880-1947) als Hauslehrerin für eines der sieben Kinder angestellt.
Maria und der Baron verliebten sih und heirateten 1927. Der Konkurs eines
Bankhauses 1934 brahte die Familie um ihren Wohlstand. Zur Siherung
ihres Lebensunterhalts, begannen die Trapps als Familienhor zu konzer-
tieren. Das Repertoire der Trapp-Familie umfasste ein breites Spektrum
von franko-ämisher Vokalpolyphonie über Mozart bis zu österreihishen
Volksliedern. Tourneen führten sie durh ganz Europa und auh nah Über-
see, von wo die Trapps nah dem Anshluss Österreihs an das Dritte Reih
niht mehr zurükkehrten. Sie bauten sih in den USA eine zweite musikali-
she und ökonomishe Existenz auf mit Konzerttourneen und Musiklagern
in der familieneigenen Family Lodge in Stowe, Vermont. Die Trapp Family
Singers existierten als Chor bis 1956 (alle Angaben nah Monarth 2000).
Der erste Teil der Familiengeshihte bis zur Emigration 1939 wurde
1956 in Deutshland ein erstes Mal verlmt, Regie führte Wolfgang Lieben-
einer (Weitgruber 2000:37). Die Verlmung mahte den Theater- und
Filmregisseur Vinent J. Donehue auf den Sto aufmerksam (Mordden
1995:202). Der plante zunähst, die Familiengeshihte der Trapps als ein-
fahes Theaterstük zu bearbeiten, ergänzt mit Liedern aus dem Repertoire
des Familienhors. Donehue vertraute die Dramatisierung den beiden Au-
toren Howard Lindsay und Russel Crouse an, entshied dann aber 1957,
Rodgers und Hammerstein beizuziehen, um das Material zu einem aus-
gewahsenen Musial zu verarbeiten. Letztere waren zu diesem Zeitpunkt
noh mit der Produktion von Flower Drum Song (1958) beshäftigt und
konnten erst danah zur Arbeit an The Sound of Musi shreiten (Nolan
2002:247). Die Arbeit ging dann aber shnell voran, da der skrupulöse Osar
Hammerstein dank Lindsays und Crouses Vorarbeit lediglih die Songtexte
und niht auh noh die Dialoge zu verfassen hatte.
Lindsay und Crouse veränderten die Familiengeshihte der Trapps zum
Teil massiv, wohl um eine dramaturgish stringente Handlung zu generie-
ren: Die Figur der jungen Maria Reiner (Kutshera) ist Identikationsgur
und Zentrum des Dramas, gewisse Figuren (wie etwa der künstlerishe Lei-
ter der Trapp Family Singers, Dr. Franz Wasner) haben im Musial Play
keinen Auftritt, ktive andere Figuren werden eingefügt (etwa die mit den
Nationalsozialisten sympathisierende Verlobte des Barons, Elsa Shrader).
Lindsay und Crouse überhöhen das Dilemma der Maria zwishen Na-
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turerlebnis und Klosterleben, sie involvieren die älteste Trapp-Tohter (im
Musial: Liesl) in eine Liebesgeshihte, und sie deuten die simple Niht-
Rükkehr der Familie aus den USA zu einer spektakulären, geographish
unmöglihen Fluht zu Fuss um, welhe von Salzburg über einen Alpen-
pass in die Shweiz führt (Auer und Müller 2000:245.).
9
Die Fokussie-
rung der Handlung auf Maria entspriht durhaus der Logik des Broadway-
Theaters: Die in dieser Weise aufgewertete Rolle der Maria war ein attrak-
tives Vehikel für den Star der Premierenproduktion, die Texanerin Mary
Martin (1913-1990). Martin trat 1938 in Cole Porters Musial Leave It To
Me auf und wurde shnell in den ganzen USA bekannt, weil eine der von ihr
gesungenen Nummern aus Leave It To Me  das anzüglihe My Heart Be-
longs To Daddy  zum Radio-Hit avanierte. Sie übernahm die weiblihen
Hauptrollen in den Premierenproduktionen von Kurt Weills One Touh of
Venus (1943) sowie Rodgers' und Hammersteins South Pai (1949) und
spielte in vershiedenen Kino- und Fernsehlmen mit. Martins Ausstrah-
lung als (trotz ihres Alters von 46 Jahren bei der Premiere von The Sound
of Musi) fast kindlihe Frau war zweifellos entsheidend für den Erfolg des
Musials am Broadway, alle anderen Figuren mussten hinter ihr in die zwei-
te Reihe treten. Etwa der Folk-Sänger Theodore Bikel als Captain Georg
von Trapp oder Patriia Neway, eine Altistin mit opernhafter Stimmgewalt,
als Mother Abbess.

Das Musial The Sound of Musi zeigt alle Merkmale eines vollkom-
men integrierten Musial Play in der Tradition von Oklahoma!. Kompo-
sitorishes Zeugnis dieser Bestrebungen sind die zahlreihen diegetishen
Musikstüke, also musikalishe Nummern, die  gemäss der Denition des
Begris diegetish von Robbert van der Lek  auh aus der Perspektive der
Figuren des Dramas als Musik, Lieder, Tänze wahrgenommen werden.
10
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Die Trapps hätten von Salzburg allenfalls ins ebenfalls nationalsozialistish regierte
Bayern iehen können, die Distanz zur Shweizer Grenze beträgt jedoh Luftlinie
über 150 km, die Familie hätte Tirol und Vorarlberg durhqueren müssen.
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Vgl. Lek 1991:31: Seen from the point of view of the haraters, musi whih ours
within the ation of an opera or lm may in both ases be referred to as `diegeti'
and the other musi may in both ases be referred to as `nondiegeti'. Leks Be-
shränkung auf Oper und Film ersheint einigermassen willkürlih, es ist jedenfalls
niht einzusehen, warum der Begri niht auh auf andere Formen des Musiktheaters
(wie etwa das Musial) anwendbar sein sollte. Der von Lek festgeshriebene einfahe
Gebrauh des Terminus diegetish muss von der Verwendung in der Literaturwis-
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Zu den in Leks Sinn als diegetish aufgefassten Gesängen zählen in
The Sound of Musi einerseits die pseudo-liturgishen Gesänge der Non-
nen in einem von Rodgers niht ungeshikt gesetzten pseudo-gregorianish
einstimmigen oder pseudo-frankoämish polyphonen Kirhenmusik-Idiom
(Dixit Dominus, Alleluia,Morning Hymn), die Children-Songs, welhe Ma-
ria mit den Kindern singt (Do-Re-Mi, The Lonely Goatherd) sowie die
zahlreihen Ländler- (Laendler) und Jodel-Imitationen (The Lonely Goat-
herd). Der diegetishe Charakter dieser Gesänge wird durh die Art ihrer
Einbettung in die Handlung gefestigt: Maria spielt Gitarre (unter anderem
in Akt I, Szene 5; vgl. das Libretto Rodgers u. a. 1960:31), im Haus
der Trapps ndet ein Ball mit Tanzmusik statt (Akt I, Szene 11), und die
Trapps treten an einem Konzert auf (Akt II, Szene 6). Die diegetishe Mu-
sik erleihtert es dem Publikum, die musikalishe Verarbeitung des Dramas
als natürlih zu empnden und Rodgers' Stilimitationen als authentishe
österreihishe Musik aufzufassen. Rodgers' musikalishes Kolorit wirkt of-
fensihtlih äusserst ezient: Ein beahtliher Teil der vor allem mit dem
Film The Sound of Musi von 1965 (Julie Andrews als Maria, Regie von
Robert Wise) sozialisierten Amerikaner hält das Lied des Captains, Edel-
weiss, für die österreihishe Nationalhymne (Huber 2000:407).

Die Kritik reagierte gespalten auf die Premierenproduktion von The
Sound of Musi. Gemäss Laufe 1969:249, hielt ein Kritiker das Musial
für das most mature work of Rodgers & Hammerstein, während ande-
re das Stük als orny, onventional, and overly sentimental abtaten.
Laufe selber lobt das Musial in allen seinen Teilen und hebt auh die
kompositorishe exellene of the sore hervor (Laufe 1969:250). Diese
Auassung teilen viele Stimmen der neueren Zeit niht: Linhardt und
Spohr 1994:323, bemängeln, dass sih die Gattung des ernstzunehmenden
Gesellshaftsdramas in putzigen Kinderliedern zu verlieren drohe, loben
aber immerhin die melodishe Frishe dieser Lieder. John M. Clum zählt
Rodgers' Partitur zu den most nauseatingly mawkish sores ever written
(Clum 1999:123) und bekennt, für diese Ekel erregende Rührseligkeit in
keiner Weise empfänglih zu sein: I will never understand the suess of
The Sound of Musi. To my ears, the sore is virtually tuneless, and ex-
senshaft abgegrenzt werden, wo eine komplexe Vielzahl von Bedeutungsebenen die
Denition des Begries ershwert (vgl. Hawthorn 1998).
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periening the show on stage or sreen is like drowning in a sea of ginger
ale. Obviously I have a heart of stone (Clum 1999:124).
Völlig unberührt von der geäusserten Kritik wurde The Sound of Mu-
si zu einer der erfolgreihsten Broadway-Shows der Musial-Geshihte mit
1'443 Auührungen in der Premierenproduktion und zahlreihen Revivals
an grossen Theatern. Die R & H Theatre Library, Verwerterin der Rehte
an Rodgers' und Hammersteins Musials, verlieh um die Jahrtausendwen-
de jährlih etwa 500 Lizenzen für kleinere und grössere Produktionen des
Stüks allein auf dem nordamerikanishen Kontinent, und der 1965 produ-
zierte Film The Sound of Musi mit Julie Andrews spielte für 20th Cen-
tury Fox in den ersten zwei Jahren 66 Millionen US-Dollar ein (Strasser
2000:282). Dieser kommerzielle Erfolg stopfte das Finanzloh, welhes der
1963 gedrehte Kassenop Cleopatramit Elisabeth Taylor und Rihard Bur-
ton in die Studiokasse gerissen hatte  The Sound of Musi rettete die Fox
vor dem Bankrott. Strasser shätzt, dass amerikanishe und deutshe Film-
produzenten bisher etwa 8 Milliarden Dollar an der Lebensgeshihte der
Maria von Trapp verdient haben  letztere habe für die Verlmungsrehte
lediglih 9'000 Dollar erhalten (Strasser 2000:267). The Sound of Musi
ist ganz oensihtlih niht nur ein ästhetishes, sondern auh ein popu-
lärkulturelles und marktwirtshaftlihes Objekt. Diese drei Bereihe sind
gleihermassen in Betraht zu ziehen, wenn man dem Phänomen The Sound
of Musi gereht werden will  ein Ansatz, der im Sammelband The Sound
of Musi zwishen Mythos und Marketing (Kammerhofer-Aggermann
u. a. 2000) konsequent verfolgt wird.
2.4 My Favorite Things  dramaturgishe Funktion im
Musial
Um die dramaturgishe Funktion des Songs My Favorite Things im Mu-
sial The Sound of Musi verständlih zu mahen, müssen zunähst ei-
ne kurze Inhaltsangabe und der Szenenaufbau des Musials (inklusive der
musikalishen Nummern in Klammern) geliefert werden  dies ist insofern
notwendig, als sih der Aufbau der Handlung im Musial von jenem des
viel bekannteren Films wesentlih untersheidet. Die Inhaltsangabe wurde
ausgehend vom Libretto Rodgers u. a. 1960 und von der Inhaltsanga-
be in Auer und Müller 2000 verfasst. Akt I, Szene 3 wird besonders
ausführlih geshildert, da My Favorite Things in dieser Szene situiert ist.
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Akt I
Szene 1 Abtei Nonnberg: Nah dem Gottesdienst (Mutter Äbtissin, Nonnen, No-
vizinnen und Postulantinnen:Dixit Dominus) wird Maria, die junge Pos-
tulantin, vermisst.
Szene 2 Gebirge: Maria geniesst das Ende des Tages im Gebirge (Maria: The
Sound of Musi), sie erlebt intensiv die Shönheit der Natur und ver-
shwendet an den verpassten Gottesdienst keinen Gedanken.
Szene 3 Amtszimmer der Mutter Äbtissin: Die Äbtissin berät sih mit den
Shwestern Berthe, Margaretta und Sophia über die neuen Postulantin-
nen. Die Shwestern shildern Marias kindlihes, übermütiges und gänz-
lih unnonnenhaftes Betragen (Mutter Äbtissin und Shwestern: Maria)
und raten der Äbtissin, sie noh niht als Novizin aufzunehmen. Die
Shwestern verlassen das Amtszimmer, Maria tritt ein und entshuldigt
sih für ihr Benehmen. Besonders zerknirsht ist sie über die Tatsahe,
dass sie das strenge Singverbot in der Abtei immer wieder übertritt. Sie
erinnert sih, dass sie einmal im Garten ein Kinderlied gesungen und
sih erst beim Anblik der Äbtissin an das Singverbot erinnert habe.
Die Mutter Äbtissin mag sih ebenfalls an diese Episode erinnern und
äussert ihr Bedauern darüber, dass Maria ihren Gesang so plötzlih ab-
gebrohen habe  sie hätte das Lied gerne zu Ende gehört, weil es sie an
ihre eigene Kindheit erinnert. Auf einen Wink der Äbtissin beginnt Ma-
ria zu singen, die Äbtissin erinnert sih wieder an das Lied und stimmt
mit ein (Maria und Mutter Äbtissin: My Favorite Things). Die Mutter
Äbtissin meint, dass es für Maria wohl noh etwas früh sei, ins Kloster
einzutreten. Sie will Maria für einige Monate in das Haus des verwit-
weten Kapitäns von Trapp shiken, und zwar als Erzieherin für dessen
sieben Kinder. Maria akzeptiert widerwillig.
Szene 4 Korridor der Abtei: Maria durhwandelt den Korridor laut singend (Ma-
ria: My Favorite Things, Strophen 3 und 4). Eine Shwester shaut ihr
kopfshüttelnd nah.
Szene 5 Wohnsalon der Trapp-Villa: Maria kommt im Haus des Kapitäns Georg
von Trapp an, dessen sieben Kinder in militärisher Ordnung und oen-
sihtlih ohne viel Zuwendung aufwahsen. Maria wehrt sih gegen den
Drill und gewinnt durh gemeinsames Singen die Sympathie der Kinder
(Maria und die Kinder: Do-Re-Mi).
Szene 6 Ausserhalb der Villa: Liesl, die älteste Trapp-Tohter, und Rolf, ein jun-
ger Postbote, treen sih heimlih im Garten (Liesl und Rolf: Sixteen
Going On Seventeen).
Szene 7 Marias Shlafzimmer: Nah einer Diskussion mit Frau Shmidt, der
Hausdame, bereitet sih Maria mit einem Gebet auf die Naht vor.
Liesl, die niht mehr in das inzwishen versperrte Haus zurük kann,
steigt durh das Shlafzimmerfenster Marias ein. Maria zeigt Verständ-
nis für das junge Mädhen und verspriht, es niht zu verraten. Durh
ein Gewitter aufgeshrekt kommen alle Kinder in Marias Zimmer, diese
beruhigt die Meute mit gemeinsamem Gesang (Maria und die Kinder:
The Lonely Goatherd).
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Szene 8 Flur in der Trapp-Villa: Die Kinder hushen zurük in ihre eigenen Zim-
mer.
Szene 9 Terrasse der Trapp-Villa: Max Detweiler, ein Freund des Kapitäns und
Organisator von Konzerten, sowie Elsa Shraeder, die reihe Verlobte
des Kapitäns aus Wien, sind in der Villa angekommen (Max und Elsa:
How Can Love Survive). Die Kinder und Maria begrüssen den Vater und
die beiden Gäste mit einem Lied (Maria, Kinder, Kapitän: Reprise The
Sound of Musi). Das Lied wekt im Kapitän eine seit dem Tod seiner
Frau vergessene Musikalität und Herzlihkeit.
Szene 10 Flur in der Trapp-Villa: Die Hausdame, Frau Shmidt, shärft den Kin-
dern ein, sih während des gerade im Haus stattndenden Festes gut zu
benehmen. Die Kinder freuen sih und tanzen zu der Musik, die von
anderen Räumen hereindringt.
Szene 11 Salon der Trapp-Villa: Das Fest des Kapitäns ist in vollem Gang mit
Musik und Tanz, die Gäste geraten in Diskussion über die politishe
Lage Österreihs und die Drohungen Deutshlands (wir shreiben das
Jahr 1938). Kurt, der jüngere Trapp-Sohn, und dann der Kapitän tanzen
mit Maria (Laendler). Als Brigitta, die besonders sharfäugige Trapp-
Tohter, zu Maria sagt, sie und ihr Vater seien ineinander verliebt, be-
shliesst Maria, die Trapp-Villa sofort zu verlassen. Die Kinder singen
den Gästen ein Gute-Naht-Lied, wobei sie sih der Reihe nah verab-
shieden (So Long, Farewell). Das Lied bringt Max auf die Idee, die
Kinder für das Kaltzberg-Musik-Festival zu engagieren.
Szene 12 Korridor der Abtei: MorgendliherGesang der Nonnen (Mutter Äbtissin,
Nonnen, Novizinnen, Postulantinnen: Morning Hymn).
Szene 13 Amtszimmer der Mutter Äbtissin: Die Mutter Äbtissin fragt Maria nah
dem Grund ihrer verfrühten Rükkehr. Maria berihtet von den diusen
Liebesgefühlen, die Kapitän von Trapp in ihr auslöst. Sie will möglihst
shnell ihr Gelübde ablegen, um den verwirrenden Gedanken ein Ende
zu bereiten. Die Äbtissin erinnert Maria daran, dass die Mauern des
Klosters niht dazu dienen sollten, Probleme auszusperren. Sie fordert
Maria auf, zu den Trapps zurükzukehren, um herauszunden, was ihre
wahre Bestimmung ist (Mutter Äbtissin: Climb Ev'ry Mountain).
Akt II
Szene 1 Terrasse der Trapp-Villa: Max Detweiler versuht, mit den Kindern ein
Lied für eines seiner Konzerte zu proben (Opening At II). Zur Freude
der Kinder und auh des Kapitäns kommt Maria plötzlih zurük. Frau
Shraeder durhshaut die Zusammenhänge (Elsa Shraeder, Max Det-
weiler, der Kapitän: No Way To Stop It) und löst die Verlobung mit dem
Kapitän. Maria und der Kapitän gestehen sih ihre Liebe (An Ordinary
Couple).
Szene 2 Korridor der Abtei: Mutter Äbtissin, Nonnen, Postulantinnen durhwan-
deln die Korridore des Klosters.
Szene 3 Amtszimmer der Mutter Äbtissin: Maria wird von den Nonnen für ihre
Hohzeit eingekleidet (Nonnen: Gaudeamus Omnes)
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Szene 4 Kreuzgang mit Blik auf die Kirhe: Die Hohzeit des Kapitäns und
Marias (Mutter Äbtissin, Nonnen, Novizinnen, Postulantinnen: Reprise
Maria, Wedding Proessional).
Szene 5 Salon der Trapp-Villa: Während der Hohzeitsreise der beiden Trapps
erfolgt der Anshluss Österreihs an das Dritte Reih. Gauleiter Zeller
bemängelt, dass die Trapp-Villa niht mit Hakenkreuz-Fahnen beaggt
ist. Der Kapitän und Maria kehren zurük (Maria, Liesl: Reprise Sixteen
Going On Seventeen). Admiral von Shreiber überbringt dem Kapitän
den Befehl, sih dem neuen Regime als Kommandant eines Kriegsshies
zur Verfügung zu stellen und sofort abzureisen. Dieser erwirkt einen
Aufshub, um mit seiner Familie beim Kaltzberg-Festival auftreten zu
können.
Szene 6 Konzerthaus: Maria und die Kinder gewinnen beim Kaltzberg-Festival
den Gesangswettbewerb (Reprise Do-Re-Mi); der Kapitän singt das Lied
Edelweiss. Zum Abshied singt die ganze Familie dem Publikum die
Reprise von So Long, Farewell. Sowie der Preis überreiht werden soll,
ist die Familie vershwunden.
Szene 7 Garten der Abtei Nonnberg: Die Trapp-Familie verstekt sih im Garten
der Abtei, Polizisten durhsuhen die Abtei. Rolf, der junge Postbote
und Anhänger der Nationalsozialisten, entdekt die Familie. Wegen sei-
ner Zuneigung zu Liesl verhilft er den Trapps im letzten Moment zur
Fluht. Die Familie ieht zu Fuss über die Berge in die Shweiz (Mutter
Äbtissin, Nonnen, Novizinnen und Postulantinnen: Finale Ultimo).
The Sound of Musi zeigt die typishe zweiaktige Disposition des Broad-
way-Musials (im Gegensatz zur dreiaktigen der europäishen Operette).
Der längere erste Akt bringt die langsame Annäherung von Maria und dem
Kapitän bis hin zu einer ersten Entfremdung (Marias Fluht aus der Villa
Trapp, sobald sie sih ihrer Gefühle für den Kapitän bewusst wird). Der
kürzere zweite Akt bringt shliesslih das Dénouement der Handlung, wobei
das Musial niht mit der Hohzeit als klassishem Happy Ending shliesst,
sondern es setzt mit dem Festival und der spektakulären Fluht der Fami-
lie vor den nationalsozialistishen Shergen zwei zusätzlihe dramatishe
Höhepunkte. Durhaus üblih für die Gattung des Musial Play ist die
Wiederaufnahme vershiedener Nummern aus dem ersten Akt als Reprisen
im zweiten Akt und auh, dass kurz vor Shluss noh ein gänzlih neu-
es Lied erklingt (die sogenannte Eleven-O'Clok-Nummer)  des Kapitäns
Edelweiss.

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My Favorite Things ist im Musial ein Duett zwishen Maria und der
Äbtissin und erklingt in der dritten Szene des ersten Aktes.
11
In der Szene
bittet die Mutter Oberin Maria, das Lied zu singen, trotz dem Singverbot
in der Abtei. Maria kommt dieser Bitte gerne nah. Die Mutter Oberin
shreibt den Text auf und wiederholt das Lied, danah erklingt noh einmal
die letzte Strophe im Duett. Nah dem gemeinsamen Bruh des Verbots hat
Maria genug Vertrauen zur Mutter Oberin, dass sie deren Vorshlag  für
ein paar Monate als Kindermädhen bei den Trapps zu dienen  ernsthaft
erwägen und annehmen kann.
Das LiedMy Favorite Things ist in der geshilderten Szene ganz klar als
diegetishe Musik angelegt: Es ist explizit als Kinderlied bezeihnet und hat
als solhes sentimentale Qualitäten für die Figuren. Als diegetishes Lied ist
es ein relevanter Faktor für die Handlung, bezeihnenderweise auf der emo-
tionalen Ebene. Es bildet für die beiden Frauen eine gemeinsame heimelige
Kindheitserinnerung, und indem sie das Lied gemeinsam singen, brehen
sie zusammen die Verhaltensregeln der Abtei und werden zu Komplizinnen.
2.5 My Favorite Things  Text und Komposition
Im Team Rodgers & Hammerstein entstanden in der Regel zunähst das
Buh (die Handlung) und die Songtexte, und erst dann ging der Komponist
ans Werk.
12
Wir werden zunähst den Text des Liedes betrahten und erst
dann die Vertonung beiziehen.
13
Der Text des Liedes lautet wie folgt:
Raindrops on roses and whiskers on kittens,
Bright opper kettles and warm woollen mittens,
Brown paper pakages tied up with strings,
These are a few of my favorite things.
11
In Robert Wises Film The Sound of Musi von 1965 beruhigt Maria (Julie Andrews)
mit dem Lied hingegen die Kinder während der Gewitternaht.
12
Dies steht im Gegensatz zu der Arbeitsweise von Rodgers & Hart: Hart wollte immer
zuerst eine melodishe Idee, eine musikalishe Skizze zum Lied kennen, bevor er sih
an die Dihtung mahte (vgl. Hyland 1998:138 und Nolan 2002:7).
13
Die Musialversion des Lieds kann von der Begleit-CD oder unter dem Link
www.klangobjekte.net als Klangobjekt #9 angehört werden. Es handelt sih dabei
um die Premierenproduktion mit Mary Martin als Maria und Patriia Neway als
Mother Abbess.
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Cream olored ponies and risp apple strudels,
Doorbells and sleigh bells and shnitzel with noodles,
Wild geese that y with the moon on their wings,
These are a few of my favorite things.
Girls in white dresses with blue satin sashes,
Snowakes that stay on my nose and eyelashes,
Silver-white winters that melt into springs,
These are a few of my favorite things.
When the dog bites, when the bee stings,
When I'm feeling sad:
I simply remember my favorite things,
And then I don't feel so bad.
Die Kritikermeinungen zu diesem Liedtext gehen  wie shon jene zum
Musial als Ganzem  weit auseinander. Abe Laufe lobt den Text im Ver-
ein mit Kritikern, die er niht namentlih nennt: The lyris for this song
are onsidered by many writers to be among Hammerstein's most poe-
ti, for he used preise, onrete imagery that made eah reolletion a
vivid memory (Laufe 1969:250). Ethan Mordden shilt den Text jedoh
einen vapid atalogue, eine shale Auistung, und kann an Kupferkesseln
nihts Poetishes nden (Mordden 1995:204). Hans-Jürgen Shaal merkt
in seinem Lexikon der Jazz-Standards ein bisshen humorlos an, der ziki-
ge Songtext des weit übershätzten Osar Hammerstein II zähle einfah
nur wahnsinnig amüsante Lieblingsdinge auf (Shaal 2002:333).
Unabhängig von jeder kritishen Positionierung lässt sih jedoh fest-
stellen, dass My Favorite Things ein list song (Hyland 1998:252) ist,
eine Textgattung, die man in vielen Formen westlihen Musiktheaters n-
det  von Leporellos Registerarie bis zu Cole Porters Let's Do It aus dem
Musial Paris (1928). Der Text eines List Songs besteht hauptsählih aus
einer monotonen Liste von Dingen. Die Monotonie wird dann am Shluss
einer Strophe oder am Shluss des Liedes mit einer Überrashung durh-
brohen. In Porters Let's Do It wird etwa aufgezählt, wer sih alles verliebt
(Litauer, Letten, Finnen, Vögel, Bienen, Flöhe, et.), so dass es naheliegt
anzunehmen, dass das lyrishe Ih und sein direkt angesprohenes Gegen-
über sih ebenfalls verlieben könnten. List Songs sind in dem älteren und
leihteren Typus der Musial Comedies in der Regel komishe Nummern
mit einem witzigen und oft shlüpfrigen Text. Hammersteins My Favorite
Things ist hingegen gleihzeitig ernst und kindlih.
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Die monotone Aufzählung von shönen Objekten spiegelt sih im met-
rishen Aufbau des Liedtextes wider. Dies lässt sih analytish leiht nah-
weisen. Bei meiner metrishen Analyse folge ih in der Theorie und in der
englishen Terminologie den Arbeiten von Attridge 1995 sowie Carper
und Attridge 2003. Der deutshen Terminologie liegt das Lehrbuh von
Binder u. a. 1980 zugrunde.
Im Englishen liegt ein Akzent (engl. Stress) auf gewissen Silben: Con-
tent Words  das heisst Substantive, Verben, Adjektive und Adverbien 
tragen in der Regel einen Akzent auf einer oder mehreren Silben. Einsilbi-
ge Content Words sind folglih als ganze akzentuiert (Beispiele: stríngs,
stíngs, blúe et.), mehrsilbige Content Words tragen einen Hauptak-
zent (Main Stress) auf einer Silbe und allenfalls noh Nebenakzente auf
weiteren Silben (Beispiele: fávorìte, pákagès, et.). Enthält ein Wort
mehrere Silben mit Akzent, so sind diese durh unakzentuierte Silben ge-
trennt. Bei zusammengesetzten Wörtern können Akzente direkt aufeinan-
derfolgen (Beispiele: éyelàshes, dóorbèlls).
Einsilbige Funtion Words  Artikel, Pronomina, Präpositionen, Kon-
junktionen und Hilfsverben  tragen in der Regel keinen Akzent (Beispiele:
on, and, my, et.). Mehrsilbige Funtion Words können einen Ak-
zent tragen, sie verlieren ihn jedoh in bestimmter Umgebung. Mehrsilbige
Funtion Words kommen in Hammersteins Text niht vor, wir müssen diese
Spezialfälle niht weiter beahten.
Als metrish gebunden empndet man eine englishe Sprahäusserung
dann, wenn die Wortakzente ohne Shwierigkeiten als zeitlih regelmässi-
ge Abfolge von Hebungen (engl. Beats) und Senkungen (engl. Obeats)
empfunden werden können. Entsheidend für die Empndung von Regel-
mässigkeit ist der gleihbleibende zeitlihe Abstand zwishen zwei beliebi-
gen benahbarten Hebungen. In die Senkung können eine oder zwei Silben
fallen, im zweiten Fall werden die Obeat-Silben shneller gesprohen als
im ersten, so dass der Zeitabstand zwishen den Hebungen konstant bleibt.
Ein metrishes Muster etabliert sih beim Rezitieren eines Textes in der
Regel bereits in den ersten zwei Zeilen. Die rezitierende Person versuht da-
nah, den Rest des Textes nah demselben Modell zu gestalten, und wird
Anpassungen vornehmen, falls akzentuierte Silben auf eine Senkung oder
umgekehrt Silben ohne Akzent auf eine Hebung fallen. Im ersten Fall ver-
liert die Silbe etwas von ihrem Gewiht (Demotion), im zweiten Fall erhält
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die unakzentuierte Silbe eine Emphase (Promotion). Mit diesen Begrien
lässt sihMy Favorite Things leiht analysieren. Akzentuierte Silben tragen
einen Akut auf dem silbentragenden Vokal, Silben mit Nebenakzent einen
Gravis. Silben, die auf eine Hebung fallen sind unter den Textzeilen mit
einem B (Beat) bezeihnet, Silben, die auf eine Senkung fallen hingegen
mit o (Obeat). Das Reimshema ist am Ende der Zeile mit Buhstaben
angezeigt. In der ersten Zeile lässt sih das Akzentmuster leiht auf vier
Falling Triple Meters (B o o) verteilen. Dieses Modell können wir auf
sämtlihe Zeilen der ersten drei Strophen anwenden:
Raíndròps on róses and whískers on kíttens, A
B o o B o o B o o B o
Bríght ópper kéttles and wárm wóollen míttens, A
B o o B o o B o o B o
Brówn páper pákagès tíed up with stríngs, B
B o o B o o B o o B
These are a féw of my fávorìte thíngs, B
B o o B o o B o o B
Créam ólored pónies and rísp ápple strúdels, C
B o o B o o B o o B o
Dóorbèlls and sléigh bèlls and shnítzel with nóodles, C
B o o B o o B o o B o
Wíld géese that y with the móon on their wíngs, B
B o o B o o B o o B
These are a féw of my fávorìte thíngs, B
B o o B o o B o o B
Gírls in whíte drésses with blúe sátin sáshes, D
B o o B o o B o o B o
Snówàkes that stáy on my nóse and éyelàshes, D
B o o B o o B o o B o
Sílver-whìte wínters that mélt into spríngs, B
B o o B o o B o o B
These are a féw of my fávorìte thíngs, B
B o o B o o B o o B
Zwishen den Hebungen liegt jeweils eine Senkung mit zwei Obeat-Silben.
Nah der letzten Hebung ersheint lediglih eine Silbe in der Senkung, das
Fehlen der zweiten Silbe ermögliht eine Verlangsamung des Lesetempos
(oder eine kleine Pause), was die Zeilenzäsur akzentuiert. Die drei anderen
Zeilen von Strophe 1 lassen sih nah dem gleihen Muster analysieren,
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wobei es lediglih nötig ist, die eine oder andere akzentuierte Silbe durh
Demotion abzushwähen: Auf diese Weise verlieren in der ersten Strophe
die Materialangaben zu den einzelnen Objekten der Aufzählung etwas an
Gewiht (ópper, wóollen, páper), wobei andere, emotional vielleiht
wihtigere, sinnlihe Qualitäten mit einer Hebung gewihtet sind (bríght,
wárm, brówn). Die Bezeihnungen der Objekte selber erhalten in je-
dem Fall eine Hebung (kéttles, míttens, pákagès, et.). Zeilen 1 und
2 enden mit einer Senkung, Zeilen 3 und 4 hingegen mit der vierten Hebung
der Zeile, woraus in Zeilen 3 und 4 eine stärkere Zeilenzäsur beziehungs-
weise Strophenzäsur resultiert. Entsprehend der metrishen Organisation
der Zeilenenden weist die erste Strophe Paarreime auf, das erste Paar mit
sogenannt weibliher Endung endet in einer Senkung (kíttens  mít-
tens), das zweite Paar mit sogenannt männliher Endung hingegen auf
einer Hebung (stríngs  thíngs).
Vierzeilige Strophen zu je vier Hebungen gehören gemäss Derek At-
tridge zu den most ommon of all the possible rhythmi patterns in der
english- und anderssprahigen Lyrik, und sie seien die Basis of most mo-
dern popular musi, inluding rok and rap, of most folk, broadside, and
industrial ballads from the Middle Ages to the twentieth entury, of most
hymns, of most nursery rhymes, and of a great deal of printed poetry.
(Attridge 1995:53f). Mit der 4.4.4.4-Organisation des Liedtextes zu My
Favorite Things bedient sih Hammerstein eines lyrishen Arhetypus für
Volks- und Kinderlieder. Die äusserst regelmässige Abfolge von fallenden
Triple Meters (B o o) unterstreiht diese Kinderliedhaftigkeit zusätzlih,
da derartige Verse kaum anders als in der Art eines Abzählverses skandiert
werden können.
Strophen 2 und 3 sind in exakt derselben Weise konstruiert wie Stro-
phe 1: Identish der Zeilenaufbau mit je vier fallenden Triple Meters, iden-
tish das Reimshema mit Paarreimen sowie weiblihen und männlihen
Endungen, identish die letzte Zeile jeder Strophe und damit auh das
jeweils zweite Reimpaar auf -íngs. Die monotone Aufzählung von eini-
germassen banalen Dingen des Alltags und die ebenso monotone metrishe
Form, welhe diese Liste in sih aufnimmt, entsprehen sih in überdeutli-
her Weise.
14
14
Bei der Akzentsetzung nah Attridge ergab sih in Strophe 2, Zeile 2, eine Unsiher-
heit: Im Libretto (Rodgers u. a. 1960:16) ist doorbells ein zusammengesetztes
zweisilbiges Wort, dieses trägt einen Hauptakzent auf der ersten, einen Nebenakzent
auf der zweiten Silbe. Das Wort sleigh bells hingegen ist im Libretto getrennt und
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Die in drei Strophen etablierte Einförmigkeit von Reim- und Versshe-
ma durhbriht Hammerstein zu Beginn der letzten Strophe:
When the dóg bítes, when the bée stíngs, B
b o B o b o B o a)
[B℄ o o B o [B℄ o o B o b)
When I'm féeling sád, E
b o B o B [B℄ a)
[B℄ o o B o B [B℄ b)
I símply remémber my fávorìte thíngs, B
o B o o B o o B o o B
And then I don't féel so bád. E
o b o o B o B [B℄
Für die beiden ersten Zeilen wurden zwei Möglihkeiten a) und b) an-
gegeben, wie die Zeilen auf den Beat gelesen werden können. In beiden
Fällen ist der Bruh mit dem metrishen Shema der vorangehenden Stro-
phen markant: In Möglihkeit a) wird die akzentfreie Silbe when auf eine
Hebung gelegt (die auf diese Weise promovierten, an sih jedoh akzent-
freien Silben sind mit einem b in Kleinshreibung bezeihnet). Anstatt
der Triple Meters (B o o) bestehen die Verse nur noh aus Duple Meters
(B o beziehungsweise b o). Die zweite Lesart b)  die Komponist Rihard
Rodgers in seiner Vertonung des Textes favorisiert  durhbriht den etab-
lierten Rhythmus noh gründliher als die erste: Aus Überrashung, dass
die Aufzählung der shönen Dinge abgebrohen wurde, lässt die rezitieren-
de Person zu Beginn eine Hebung verstreihen (virtueller Beat [B℄), steuert
dann zielbewusst mit zwei Silben im Obeat (when the) auf den zweiten
Beat zu (dóg) und nimmt sih danah die ganzen Senkung Zeit für die
Artikulation des ursprünglih ebenfalls akzentuierten und somit demovier-
ten Verbs (bítes).
Genau gleih können die zweite Hälfte der ersten Zeile sowie die zweite
Zeile gestaltet werden. Dadurh wird die Dreiteiligkeit der beiden ersten
Zeilen erfahrbar, klar markiert durh die virtuellen Beats und die gleihe
Anfangssilbe (when). Mit einem virtuellen Beat am Ende der zu kurzen
Zeile 2 kommt die ins Strauheln gekommene Metrik des Gedihts gewisser-
massen zum Stillstand, erst in der dritten Zeile kommt die metrishe Welt
müsste folglih zwei Hauptakzente tragen. In der Analyse ist es gleih behandelt wie
das zusammengesetzte doorbells, d.h. mit Nebenakzent auf dem zweiten Wort.
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wieder in Ordnung  ein beherztes I auf den Obeat bringt die regel-
mässigen Triple Meters erneut in Gang, das Metrum feiert gewissermassen
ein Happy-End nah der Katastrophe.
Dennoh ist die Situation niht mehr dieselbe wie zuvor: Einerseits for-
dert der Zusammenbruh des Metrums in der ersten Hälfte der Strophe,
dass auh die letzte Zeile lediglih drei ehte Hebungen zeigt  damit weist
die Strophe niht mehr die völlig regelmässige 4.4.4.4Struktur auf, son-
dern präsentiert sih als deren 4.3.4.3-Variante mit jeweils einer virtuellen
Hebung am Ende von Zeilen 2 und 4. Dieser Strophentypus ist üblih in
der Balladendihtung (Attridge 1995:58). Andererseits hat sih auh das
Reimshema verändert: Statt Paarreime sind die Zeilen nun übers Kreuz
gereimt, wobei der in allen Strophen ersheinende Reim auf -íngs auf
Zeilen 1 und 3 fällt und niht die Strophe abshliesst.

Osar Hammersteins metrishe Manipulationen beim Liedtext My Fa-
vorite Things sind alles andere als subtil. Hier zeigt sih wohl auh markant
der Niveau-Untershied zwishen seiner Gebrauhslyrik und grossen Bei-
spielen englisher Dihtung: In letzteren ist die Metrik in der Regel varian-
tenreih, elastish, und eine Störung ist allenfalls eine kleine Unsiherheit,
ein leihtes Zögern oder Präzipieren eines ansonsten federnden Ganges. Im
Gegenzug dazu bringt Hammerstein  um im Bild zu bleiben  die Triple
Meters in Gleihshritt wie eine Kompanie Soldaten, er lässt sie dann fahr-
lässig über ein grobes Seil stolpern und beehlt sie danah wieder zurük
in den Gleihshritt. Gleihwohl ist diese Lyrik an ihrem Platz im Musial,
wo die Eekte oftmals mit einem breiten Pinsel aufgetragen werden, ezi-
ent: Hammerstein kreiert Momente mit ganz klar denierten Aussagen und
emotionalen Gehalten, und er passt die metrishe Form kongruent an diese
Aussagen und Gehalte an.

Der Komponist Rihard Rodgers verzahnt das Lied mit dem vorange-
henden Dialog: Als Einleitung dienen lediglih zwei e-moll-Akkorde, einge-
ohten in die Auorderung der Mutter Oberin an Maria, das Kinderlied
noh einmal zu singen. Das Metrum ist ein shneller Walzer  der Klavier-
auszug (im Anhang dieser Arbeit abgedrukt: S. 317-321) vermerkt Con
moto. Die früheste Einspielung mit der originalen Broadway Besetzung
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von 1959 (Rodgers u. a. 1959) shlägt ein sehr hohes Tempo an, mit
Viertel = a. 186.
15
Die Falling Triple Meters der ersten drei Textstrophen
werden vom Komponisten sehr intuitiv und kunstlos in den Dreivierteltakt
eingepasst, so dass die Hebungen immer auf den ersten Taktshlag fallen.
Die drei ersten Strophen sind, was die Singstimme betrit, alle gleih
aufgebaut: Die erste Zeile beshränkt sih melodish auf den Grundton (e
1
),
die Oberquint und die Unterquart (h
1
und h
0
) sowie auf die Sekunde (s
1
)
in der Tonart e-moll (vgl. S. 317, T. 5-8). Rhythmish ereignet sih keiner-
lei Variation  die Melodie ist eine ununterbrohene Sequenz von Vierteln.
Für die zweite Zeile wiederholt die Singstimme die Melodie der ersten Zei-
le in identisher Weise. Lediglih die akkordishe Begleitung wehselt von
e-moll auf die sehste Stufe C-Dur mit grosser Septime (T. 9-12). Die drit-
te Zeile bringt dann etwas an melodisher Entwiklung: Eine zweitaktige
Variation des Kopfmotivs (S. 318, T. 13+14) mit der aufsteigenden Quinte
wird sequenziert (T. 15+16) und geht am Anfang der vierten Zeile in einen
Aufstieg durh die G-Dur-Tonleiter über (T. 17-19). Harmonish weiht die
Begleitung in der dritten und vierten Zeile in den Bereih der Tonikaparal-
lele G-Dur aus und endet halbshlüssig auf der Dominante H-Dur in e-moll,
wobei die Singstimme von a
1
zum Leitton dis
1
abspringt (T. 20).
Eine zweitaktige Überleitung (T. 21+22) installiert ein etwas dihteres
Begleitmuster. Die leiht veränderte Begleitung variiert die zweite Strophe
(S. 318f., T. 23-38), welhe ansonsten musikalish identish ist mit der
ersten.
Die Harmonie in der Überleitung zur dritten Strophe wehselt von e-
moll nah E-Dur (S. 319, T. 39+40). Da die Melodie der Singstimme in
den ersten Strophenzeilen tongeshlehtlih niht determiniert ist (weder
die Terz noh die Sexte kommen vor), lässt sie sih problemlos auh in E-
Dur begleiten. Die Harmonik wehselt dann erst auf die dritte Zeile zurük
in den Bereih von e-moll/G-Dur (S. 320, T. 49). In der vierten Zeile der
dritten Strophe variiert Rodgers zum ersten Mal die bisher strophenlied-
artige Vertonung des Textes. In der vierten Zeile der ersten drei Strophen
stieg die Singstimme lediglih bis h
1
, hier, am Ende der dritten Strophe,
wird dieser Ambitus ausgeweitet  die Stimme erreiht mit 
1
den höhsten
Gesangston der Partitur, und dies auf dem spannungsreihsten Akkord des
Stüks, dem Dominantseptakkord mit Quartvorhalt und kleiner None in
der Singstimme (T. 56).
15
Vergleihe Klangobjekt #9 auf der beiliegenden CD oder als mp3 unter
www.klangobjekte.net.
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Die vierte Strophe beginnt ohne Überleitung (T. 57) und setzt auf ver-
shiedenen Ebenen Kontraste: Zum ersten Mal setzt die Singstimme niht
auf den ersten Shlag eines Taktes an, sondern auftaktig. Entsprehend der
zweiten metrishen Analyse des Textes (vgl. Seite 46, Interpretation b) legt
Rodgers in Zeile eins die Emphase auf dog (shwere erste Taktzeit T. 58)
und bites (zwar auf leihter Taktzeit, doh mit Akzent ausgezeihnet),
und wiederholt dieses Betonungsmuster in der zweiten Phrase von Zeile
eins auf bee und stings (T. 60). So entstehen zwei zweitaktige Phra-
sen (T. 57+58 sowie T. 59+60), die klar von einander abgegrenzt sind und
die sih mit der absteigenden Quinte bzw. Tritonus sequenzartig antworten.
Die zweite, verkürzte Textzeile mit lediglih drei Hebungen  der emo-
tionale Tiefpunkt des Textes auf den Text When I'm feeling sad  dehnt
Rodgers auf vier Takte aus (S. 321, T. 61-64), die Melodie kommt auf dem
Grundton e
1
für zwei Takte zur Ruhe (T. 63+64), bevor mit einem Auftakt
der regelmässige Viertelrhythmus im Dreiviertelmetrum wieder aufgenom-
men wird (T. 65). Über Wehselnoten erreiht die Melodie noh einmal den
Hohton 
2
und shliesst breit auf g
1
. Die Harmonik der vierten Strophe
setzt in der ersten Zeile mit e-moll an, beendet die zweite Zeile auf C-Dur
und kadenziert am Shluss auf G-Dur ab.
Dieser erste Durhgang wird von Maria gesungen. Für den zweiten
Durhgang (T. 77-150, im Anhang niht abgedrukt  vgl. Rodgers u. a.
1960a:28-32), gesungen von der Mutter Oberin, rükt Rodgers das Lied
nah f-moll/As-Dur und wiederholt die Gestaltung des ersten Durhgangs
identish in der neuen Tonalität. Am Shluss des zweiten Durhgangs rükt
der Komponist ein zweites Mal in relativ kruder Weise nah g-moll/B-Dur,
die beiden Stimmen wiederholen in einer Art Coda (T. 151-174, vgl. Rod-
gers u. a. 1960a:32f.) noh einmal die letzte Strophe, zum Teil alternie-
rend, zum Teil unisono, und shliessen so die musikalishe Nummer ab.
Zusammenfassend kann man sagen, dass Rihard Rodgers die metri-
shen und inhaltlihen Signale im Text von Osar Hammerstein II auf ein-
fahe und eziente Weise umsetzt. Das Kinderlied im diegetishen Sinne
erklingt als Ganzes zwei Mal. Dies ist durh dramaturgishe Überlegungen
motiviert: Maria singt das Lied einmal vor, die Mutter Oberin erinnert sih
dadurh wieder und singt es nah, harmonish einen Halbton nah oben
gerükt, wohl als Zeihen der Freude über die wiedergewonnene Erinne-
rung. Danah nden sih die Stimmen beim gemeinsamen Singen der letz-
ten Strophe. Das Lied knüpft über eine gemeinsame Kindheitserinnerung
das emotionale Band zwishen den beiden Frauen und ermögliht durh
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das neu gewonnene Vertrauen, dass Maria auf den Vorshlag der Mutter
Oberin eingeht, für einige Monate als Kindermädhen zu der mutterlosen
und kinderreihen Familie Trapp zu ziehen.

Zwek des vorliegenden Kapitels war es, den Kontext zu beshreiben,
in dem der Gegenstand dieser Untersuhung  das von Sarah Vaughan,
Mundell Lowe und George Duvivier 1961 aufgenommene Klangobjekt ÆMy
Favorite Things  entstanden ist. Wir haben die Personen und Institu-
tionen kennengelernt, die an der Entstehung des Klangobjekts beteiligt
waren, und wir haben einen Blik auf das Repertoire geworfen, das auf
dem Album After Hours vertreten ist. Wir haben die Vorlage, das Lied
My Favorite Things, studiert und es im Kontext von Rodgers' und Ham-
mersteins Musial The Sound of Musi betrahtet. Die Vorgeshihte wäre
damit erzählt und der Kontext geshildert. Diese bisherige Arbeit konnte
mit den üblihen Methoden der Musikgeshihtsshreibung und -analyse
mühelos bewältigt werden, da sie fast ausshliesslih auf gedruktem Ma-
terial beruht  Lexika, Biographien, Fahartikel und -büher, gedrukten
Noten und Libretti. Als Ergänzung wurde ein wenig Oral History betrie-
ben. Nun werden wir jedoh die bekannten methodishen Pfade verlassen
und wenden uns Vaughans Klangobjekt ÆMy Favorite Things selber zu.
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Kapitel 3
Der Begri des Klangobjekts
In der Einleitung zu dieser Studie wurde behauptet, dass es eine Klas-
se von musikwissenshaftlih relevanten Objekten  Klangobjekte  gibt,
welhe die Musikwissenshaft noh niht mit der notwendigen begriihen
Shärfe erfasst hat und für die sie noh keine systematish untersuhten
Analysemethoden kennt. Im letzten Kapitel haben wir gewissermassen erst
die Vorgeshihte zur Entstehung eines Klangobjekts betrahtet: Wir sind
auf die beteiligten Personen eingegangen, auf ihren musikalishen Hinter-
grund, auf das Material, mit dem sie arbeiteten und den Kontext, aus dem
dieses Material stammt. Was aber ist ein Klangobjekt? Dieser Frage wollen
wir im vorliegenden Kapitel am Beispiel von Sarah Vaughans Einspielung
des Songs My Favorite Things nahgehen.
3.1 Die Transformationen des Klangobjekts
Das Klangobjekt ÆMy Favorite Things
1
entsteht am 18. Juli 1961 in den
RKO Pathe Studios an der West 106th Street in Manhattan, New York,
während einer Aufnahmesitzung in einem etwa zweidreiviertel Minuten
dauernden Prozess. Während die Sängerin Sarah Vaughan und ihre zwei
Begleiter musizieren, verursahen sie im Studio ein Muster von Luftdruk-
shwankungen, welhe, modiziert durh die Akustik des Aufnahmeraums,
in jedem der drei verwendeten Mikrofone eine Membran in Shwingung
versetzen. Diese Membran ist jeweils mit einem System aus Magnet und
Spule so sinnreih gekoppelt, dass in der Spule durh die Shwingung eine
elektrishe Spannung induziert wird.
1
Klangobjekt #1 auf der Begleit-CD oder unter dem Link www.klangobjekte.net.
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Der Tonmeister verwendet die drei von den Mikrofonen generierten
elektrishen Ströme um ein mitlaufendes Stereotonband zu magnetisieren.
Dabei kann er vershiedene Manipulationen vornehmen, unter anderem ent-
sheidet er, wie stark er die drei Signale auf den linken und den rehten
Stereokanal aussteuern will. Der Tonmeister der ursprünglihen LP-Edition
After Hours legte die Singstimme auf beide Stereokanäle etwa mit gleiher
Intensität, die Stimme ist stereophonish in der Mitte. Den Bass steuert er
vor allem über den linken, die Gitarre hingegen primär über den rehten
Stereokanal aus.
2
Im Fall von ÆMy Favorite Things sind die Manipulationen des Tonmei-
sters äusserst diskret, aber doh entsheidend: Durh die Stereo-Aussteue-
rung des Signals kreieren sie Club-Atmosphäre, entsprehend dem Titel des
AlbumsAfter Hours. Als imaginiertes Publikum nehmen die Hörer der Ton-
aufnahme die Sängerin in der Mitte der Bühne wahr, den Bassisten links,
den Gitarristen rehts von ihr. Die Illusion der Konzertsituation ist das
kreative Werk des Tonmeisters, ein Konzept, das er über das ganze Album
hinweg beibehält, und das interessanterweise auh in die Covergestaltung
des Albums einging
3
: Auf der Photographie ist Sarah Vaughan in einem
orangefarbenen Abendkleid zu sehen, ein Kleid, das sie bei einem Auftritt
in einem Club getragen haben könnte, kaum jedoh bei einer Aufnahme-
sitzung im Studio. Sie steht in einem harten Bühnen-Sheinwerferliht von
vorne, der Hintergrund ist dunkel. Dies suggeriert eine späte Uhrzeit, zu der
die meisten Zuhörenden bereits nah Hause gegangen sind und der Club
kaummehr beleuhtet ist. Das Mikrophon steht auf einemmobilen Bühnen-
ständer und hängt niht wie in Studios üblih von der Deke. Der Shatten
der Sängerin fällt auf den Kontrabass, der sih (im Einklang mit der Stereo-
aussteuerung durh den Tonmeister) links hinter ihr bendet. Vom Gitarri-
2
Es ist unklar, ob bei der Aufnahme des Albums After Hours Multitrak-Reording
zum Einsatz kam: Das Multitrak-Reording erlaubt es, bei einer Aufnahme mehr
als zwei Tonbandspuren zu magnetisieren; die Spuren werden danah vom Tonmei-
ster stereophonish abgemisht und auf ein Stereotonband übertragen. Die Tehno-
logie erlaubt es, den Vorgang der Aufnahme von jenem des Abmishens zu trennen.
Multitrak-Aufnahmegeräte kamen zwar bereits Mitte der 1950erjahre auf den Markt
(Ampex lanierte das erste kommerzielle Gerät Sel-Syn im Jahr 1955), doh die
Tehnologie war 1961 noh niht weit verbreitet. Ob das RKO Pathe Studio zum
Zeitpunkt der Aufnahme bereits mit einem Multitrak-Reording-Gerät ausgerüstet
war, und ob dieses bei der Aufnahme zu Einsatz kam, ist eine oene Frage.
3
Auf die Abbildung des Covers muss in der vorliegenden Arbeit verzihtet werden:
Mehrere Versuhe, von EMI Musi das Reht zur Reproduktion des Covers zu erwer-
ben, sheiterten an der kategorish ablehnenden Haltung des Konzerns.
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sten ist nihts zu sehen. Das Bild ist gewissermassen eine photographishe
Ellipse, man stellt sih ihn rehts ausserhalb des Bildes (beispielsweise auf
einem Hoker sitzend) vor. Zusammenfassend kann man sagen, dass auf
dem Coverbild der Titel des Albums After Hours inszeniert ist, und zwar
in derselben Weise, wie auh der Tonmeister durh seine Stereo-Konzeption
die Konzertsituation abbildet.
Das Produkt des Tonmeisters  das Masterband  ist der neue Träger
des Klangobjekts ÆMy Favorite Things; letzteres manifestiert sih nun als
Magnetisierungsmuster auf einigen Metern Tonband. Das Masterband wird
verwendet, um Vinyl-Langspielplatten zu pressen, die dann 1962 in den Re-
galen der Plattenläden zum Verkauf kommen. Für die CD-Reedition von
1997 hat Tonmeister Malolm Addey das ursprünglihe 3-Spuren-Tonband
der Aufnahmesitzung aufgearbeitet, neu abgemisht  er blieb dabei der
Konzeption des ersten Tonmeisters bis in die Details treu  und erzeugte
einen digitalen Master. Ausgehend vom Master wurde dann die CD ge-
presst.
Das Master-Tonband ist ein analoger Datenspeiher, seine beiden Di-
mensionen  die Länge des Bandes und die Intensität der Magnetisierung
 sind kontinuierlih. Die CD hingegen ist ein digitaler Datenträger: Sie
trägt die Information in einer Reihe von diskreten Werten; diese Werte
fallen ihrerseits in einen ganz bestimmten, ebenfalls diskreten Wertebe-
reih. Beim Transfer von der analogen zur digitalen Datenstruktur  der
sogenannten Analog-Digital-Wandlung  wird der Magnetisierungsgrad des
analogen Tonbands in regelmässigen Abständen gemessen, und zwar 44'100
mal auf einer Bandlänge, die beim Abspielen des Tonbandes eine Sekunde
lang dauert. Diese Messwerte (Samples) werden auf den Wertebereih 
die Reihe der natürlihen Zahlen von 0 bis 65'535, 2
16
möglihe Werte 
abgebildet (Quantisierung) und als Zahlenreihe gespeihert. Das Klangob-
jekt ÆMy Favorite Things ist nah dem Remastering eine Sequenz von
ira 14'553'000 binär odierten Zahlen (165 Sekunden Musik à 44'100
Samplingwerte auf zwei Stereokanälen). Der Vorgang des Sampling wird
im Abshnitt 7.2, Digitales Audiosignal (S. 150), näher erläutert werden.
Beim Abspielen der CD werden einige dieser Prozesse umgekehrt: Die
14'553'000 Messwerte werden durh Laserabtastung gelesen. Der Digital-
Analog-Wandler erzeugt wiederum einen elektrishen Spannungsverlauf.
Das elektrishe Signal wird allenfalls geltert, verstärkt und bewegt über
Magnet und Spule per Induktion die Membranen in den Lautsprehern.
Diese wiederum setzen die Umgebungsluft in Bewegung und erzeugen in
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ihr Shalldrukshwankungen, niht unähnlih denen, die während der Auf-
nahmesitzung im Studio geherrsht haben. Die Shalldrukshwankungen,
modiziert durh die Akustik des Raums, versetzen bei einer Hörerin oder
einem Hörer die Trommelfelle des Gehörs in Shwingung, was wiederum
physiologishe Prozesse in Mittel- und Innenohr auslöst. Als Resultat die-
ser Prozesse werden die Haarzellen (Sinneszellen) in der Cohlea der hören-
den Person aktiviert. Die von den Haarzellen erzeugten Reize werden über
den akustishen Nerv und vershiedene Nervenknoten des Stammhirns in
den Cortex eingespeist. Die neurologishen Prozesse im Cortex generieren
dann den Höreindruk  wir haben die Illusion, Sarah Vaughans Stimme,
Mundell Lowes Gitarre und George Duviviers Bass so zu hören, wie wir sie
1961 spät abends in einem Club in New York oder Chiago hätten hören
können.
3.2 Denition: ÆKlangobjekt
Wie komme ih dazu zu behaupten, dass all diese Vorgänge und Mani-
pulationen die Geshihte eines Klangobjektes dokumentieren? Was hat
eine Membran mit einer Shallplattenrille und diese mit dem Luftdruk zu
tun? Tatsählih sind dies völlig untershiedlihe Objekte. Uns interessie-
ren hier aber niht die Membran und die Luft als solhe, sondern die Pro-
zesse, welhe sih in der materiellen Grundlage von Stimmapparat, Luft,
Membran, Tonband et. manifestieren. Diese Prozesse stehen zueinander
in einem kausalen Verhältnis, so dass wir  etwas grosszügig  von einem
Prozess sprehen können, welher in vershiedenen materiellen Trägern sei-
ne Spur hinterlässt. Dieser Prozess soll Klangobjekt heissen.
Zwei möglihe Missverständnisse sollen gleih zu Beginn ausgeräumt
werden: Der Terminus Klangobjekt meint erstens niht ausshliesslih ein
physikalish-akustishes Phänomen. Ein Klangobjekt ist zwar auh Shall,
aber es ist niht nur Shall. Zweitens kennt ein Klangobjekt keine natürlihe
Begrenzung: Sein Umfang deniert sih nah den Interessen und den metho-
dishen Möglihkeiten derjenigen Person, welhe die Analyse durhführt. So
können also die Aufnahmen einer ganzen Sinfonie, eines Sinfoniesatzes, ei-
nes Liedes oder auh  wie wir es in Detailanalysen praktizieren werden
 lediglih ein kurzer Liedausshnitt Klangobjekte sein. Ein Klangobjekt
ist niht von vornherein eine musikalish sinnvolle Einheit, der Begri soll
primär für die Analyse taugen.
Einige der materiellen Träger konservieren das Klangobjekt als zeit-
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invariante räumlihe Konstellation  Tonband, Shallplatte, CD  durh
andere geht das Klangobjekt prozesshaft ühtig hindurh  Mikrofon- und
Lautsprehermembranen, Trommelfell, akustisher Nerv, et. Man könnte
die Aufgabe der Tonaufnahmetehnik so umreissen, dass sie einen zeitli-
hen Prozess von Luftdrukshwankungen in eine räumlihe Konstellati-
on auf einem zeitlih dauerhaften Medium überführt. Die Tonwiedergabe-
tehnik versuht genau umgekehrt die räumlihe Konstellation auf einem
Tonträger in einen zeitlihen Prozess von Luftdrukshwankungen zu über-
setzen.
Die Übergänge zwishen den untershiedlihen materiellen Medien wer-
den von vershiedenen wissenshaftlihen Disziplinen untersuht und be-
shrieben; das Flussdiagramm von Abbildung 3.1 auf Seite 56 soll dies
veranshaulihen: Das Diagramm zeigt modellhaft die Transformationen
des Klangobjektes von einem materiellen Trägermedium zum nähsten.
Die rehtekigen Kästhen nennen das Klangobjekt als Prozess oder Kon-
stellation in einem Trägermedium, während die ovalen Kästhen entweder
die Wissenshaften benennen, die den jeweiligen Übergang zwishen den
Medien beshreiben (bei sogenannt natürlihen Vorgängen), oder aber die
Tehnologien, welhe einen Übergang realisieren. Auf der linken Seite des
Flussdiagramms ist der Produktionsvorgang des Tonträgers repräsentiert,
auf der rehten Seite der Wiedergabevorgang. Die CD-Daten in den Käst-
hen unten links und oben rehts sind identish, dazwishen ndet kein
Übergang statt.
All die materiellen Zustände verbindet  so behaupte ih und komme
auf den Hauptgedanken zurük  ein gewisser Grad von Ähnlihkeit : Die
Bewegungen der Mikrofonmembran relativ zur Zeit sind proportional zum
Magnetisierungsgrad des Tonbandes relativ zur Bandlänge, und dieser ist
wiederum proportional zu den Bewegungen der Lautsprehermembran re-
lativ zur Zeit et. Die in den ovalen Kästhen genannten Wissenshaften
und Tehnologien informieren darüber, inwiefern und zu welhem Grad
die Ähnlihkeiten bei den spezishen Übergängen erhalten bleiben. So
werden wir also eine Person mit gesangsphysiologisher Expertise fragen
müssen, um zu erfahren, welhe Prozesse im Körper der Sängerin zu den
Shalldrukshwankungen im Studio geführt haben. Eine Raumakustikerin
wird erläutern können, wie die Shallwellen auf die Mikrofonmembranen
einwirken. Von diesem Punkt an wird ein Tontehniker die Umwandlun-
gen des Klangobjekts bis zur dauerhaften Speiherung auf Tonband oder
Shallplatte erklären können sowie die Prozesse, die das Klangobjekt in
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ein Vibrationsmuster der Lautsprehermembranen umwandelt. Dort über-
nimmt wiederum die Raumakustikerin. Sobald die Shallwellen unser Ohr
erreihen, sind der Gehörsphysiologe und dann die Neurologin zuständig,
shliesslih wird der Kognitionswissenshaftler
4
den Zusammenhang zwi-
shen den neuronalen Aktivitäten im Gehirn und dem mentalen Phänomen
beim Hören des Klangobjekts untersuhen.
Die Erklärungen der einzelnen Wissenshaften sind dabei niht alle
gleih ershöpfend: Der Aufnahmetehniker kann relativ genau angeben,
welhe Membranbewegung in welhen Magnetisierungsgrad des Tonbandes
resultiert. Die Gehörsphysiologen haben ebenfalls reht klare Vorstellun-
gen davon, welher akustishe Reiz durh Mittel- und Innenohr in welhes
Feuerungsmuster des akustishen Nervs umgesetzt wird. Die Forshung in
der Neurologie ist noh niht so weit: Es ist ausserordentlih shwierig zu
beshreiben, welher Reiz des akustishen Nervs zu welher Hirnaktivität
führt, erstens, weil das Gehirn eine enorme Komplexität aufweist, zwei-
tens, weil das zentrale Nervensystem bei jedem Individuum zu jeder Zeit
anders strukturiert ist, und drittens, weil das zentrale Nervensystem niht
nur vom akustishen Nerv, sondern auh von allen anderen sensorishen
Nerven Inputs erhält.
Diese Shwierigkeiten sind einerseits quantitativer Art. Beim Übergang
vom zentralen Nervensystem zu den mentalen Phänomenen ergibt sih an-
dererseits auh ein prinzipielles Problem: Die Kognitionsforsher tappen
noh weitgehend im Dunkeln bei der Frage, wie die komplexen neuronalen
Zustände des zentralen Nervensystems mit der erlebten Einheit des Be-
wusstseins zusammenhängen. Der Perzeptionsvorgang, also der Weg, den
das Klangobjekt zwishen Trommelfell und Bewusstsein zurüklegt, ist kein
linearer Prozess. Dies liegt massgeblih daran, dass Hören kein rein rezep-
tiver Vorgang ist: Bewusstsein und Körper reagieren auf die Reize mit Me-
hanismen der Aufmerksamkeit und Filterung. Aerente Prozesse leiten
einerseits neurale Reize von den peripheren Organen in das Gehirn, die-
se Vorgänge sind rezeptiv (etwa Reize vom Innenohr über den Hörnerv).
Eerente Prozesse führen hingegen umgekehrt Reize vom Gehirn in die
peripheren Organe und verändern damit unter Umständen die Rezeption
der Sinnesdaten (etwa motorishe Reize, welhe die Muskeln im Mittelohr
4
Mit Kognitionsforshung beshäftigen sih traditionellerweise Psyhologen, Neurowis-
senshaftler, Linguisten, Philosophen sowie Forsherinnen und Forsher im Bereih
der Künstlihen Intelligenz. Neuerdings bringen auh Biologen und Ingenieure ihre
Erkenntnisse in dieses Feld ein  vgl. Pfeifer und Sheier 1999, 38f.
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steuern und damit die akustishen Bedingungen im Ohr verändern).
5
Die
eerenten Prozesse im Zusammenhang mit dem Gehör kann man als Re-
aktionen auf das Gehörte betrahten, sie laufen zum Teil unbewusst ab,
sie können aber auh zu bewussten Handlungen führen (beispielsweise die
Musik lauter zu mahen, wenn ein bevorzugtes Stük erklingt). Durh das
Zusammenspiel der aerenten und eerenten Prozesse wird der Wahrneh-
mungsvorgang im zentralen Nervensystem gesteuert.
Mit Siherheit lässt sih sagen, dass die Aufnahme- und die Wiederga-
betehnik bestrebt sind, die behaupteten Ähnlihkeiten zu bewahren. Diese
Tehnologien versuhen zu bewerkstelligen, dass jemand bei der Wiederga-
be der CD niemand anderen als Sarah Vaughan zu hören glaubt. Auf jeder
Stufe steht das Klangobjekt in einem bestimmten kausalen Zusammen-
hang zu den Prozessen, die am 18. Juli 1961 in New York im Gesangsorgan
von Sarah Vaughan und den Instrumenten ihrer Begleiter abliefen, und es
weist zu diesen Prozessen einen bestimmten Grad von Ähnlihkeit auf.
3.3 Die Grenzen des Modells
Überbliken wir noh einmal die letzten paar Seiten. Es wurde zunähst
eine einfahe Geshihte erzählt, die sih entlang der folgenden Fragen ent-
wikelte: Was ist alles geshehen bzw. was musste alles geshehen, damit
wir das Klangobjekt ÆMy Favorite Things heute hören können? In einem
zweiten Shritt haben wir dieser Geshihte die Tehnologien und wissen-
shaftlihen Disziplinen beigeordnet, die für die Untersuhung von Teilen
dieser Geshihte zuständig sind. All dies hat sih shliesslih im Flussdia-
gramm 3.1 von Seite 56 zu einem Modell dieser Vorgänge verdihtet, in
dem der Begri des Klangobjekts eine zentrale, zusammenfassende und
vereinheitlihende Rolle spielt.
Jedes Modell ist die vereinfahende Repräsentation eines Sahverhal-
tes, so auh unseres. Die Entsheidung, was innerhalb des Modells auf
welhe Weise vereinfaht wird, ist grundsätzlih kontingent. Dennoh wur-
de die Vereinfahung niht völlig willkürlih vorgenommen: Sie orientiert
sih an den üblihen Zuständigkeitsbereihen von Fahleuten und Wissen-
shaftlern, welhe im Modell ersheinen. Sie orientiert sih ebenfalls an den
Begrien, welhe diese Fahdisziplinen und Wissenshaften für bestimmte
5
In Abbildung 3.1 sind aerente Prozesse als vorwärts laufende, eerente Prozesse
hingegen als rükläuge Pfeile symbolisiert.
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Teilbereihe des Sahverhaltes verabredet haben. So gesehen repräsentiert
das Modell eher unsere vershiedenen Zugangsweisen zum Sahverhalt als
diesen selber. Damit manifestiert sih im Modell, was Uwe Seifert Objek-
ten der Erkenntnis generell zushreibt: Prinzipiell ist ein Objekt alles das,
über das etwas ausgesagt werden soll (Seifert 1996:116). Der Terminus
Klangobjekt meint keine Gegenstände in einem  um ein grosses Wort
zu bemühen  ontologishen Sinne, sondern Objekte der Analyse. Und es
soll ebenfalls niht behauptet werden, dass die Transformationsshritte, in
die wir den Prozess der Produktion und Rezeption des Klangobjektes auf-
geteilt haben, in der Welt der Tatsahen klar abgrenzbare Grössen sind.
Vielmehr beshreiben die abgegrenzten Einzelshritte die Art und Weise,
wie die Wissenshaften und Fahbereihe ihre Zuständigkeitsbereihe ge-
geneinander abgrenzen.

Das Untersuhungsobjekt dieser Studie, das Klangobjekt ÆMy Favorite
Things, ist eine kausale Folge von Prozessen, die 1961 in einem New Yorker
Studio begann und hier und heute in unserem Bewusstsein vorläug endet,
wenn wir uns das Lied My Favorite Things in der Interpretation von Sarah
Vaughan anhören. Die Prozesse haben stets einen materiellen Träger, auf
den sie einwirken. Entweder hinterlassen die Prozesse als Konstellationen
des Materials dauerhaft ihre Spuren (beispielsweise im Tonträger), oder sie
werden kausal an weitere materielle Träger weitergegeben (beispielsweise
von der Luft an die Membran des Mikrophons).
Der Begri des Klangobjekts ist in dieser Formulierung Ausdruk einer
 um noh einmal ein grosses Wort zu gebrauhen  erkenntnistheoretishen
Haltung, die man einen methodologishen Materialismus nennen könnte.
Materialistish sind die Annahmen insofern, als ih davon ausgehe, dass
Klangobjekte eines materiellen Trägers bedürfen, an dem sie sih manife-
stieren. Eine materialistishe Haltung ist eher ungewöhnlih in einem geis-
teswissenshaftlihen Kontext, wo Systeme und Konstellationen von Zei-
hen in der Regel unabhängig von deren materiellen Trägern untersuht
werden. Die materiellen Eigenshaften der Träger sind jedoh entsheidend
für das Klangobjekt: Der Klang von Vaughans Stimme ist abhängig von der
Anatomie ihres Körpers und den physiologishen Prozessen, die darin ab-
laufen. Die Qualität der Aufnahme ist abhängig von der Beshaenheit der
Apparaturen und Materialien bei der Aufnahme bzw. der tontehnishen
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Verarbeitung. Das Hörerlebnis ist massgeblih bedingt durh die Abhöran-
lage, den Raum, die Leistungsfähigkeit des Gehörs et.
Zwei Begrie stützen unsere Betrahtung: Kausalität als das Prinzip,
welhes zwei materielle Realisierungen des Klangobjekts miteinander in
Verbindung bringt, und der Begri der Ähnlihkeit, der diese Verbindung
qualiziert.Methodologish ist diese materialistishe Haltung insofern, als
sie keine erkenntnistheoretishe Grundanshauung darstellt, sondern ledig-
lih ein methodologishes Prinzip: Es geht hier niht darum, geistige Phä-
nomene lediglih als Funktion materieller Bedingungen aufzufassen oder
gar wegzuerklären. Als methodologisher Materialist nehme ih jedoh die
natur- und ingenieurwissenshaftlihen Erklärungsmodelle ernst, weil ih
der Auassung bin, dass sie das Klangobjekt, seine Beshaenheit und
Transformation, in wesentlihen Teilen erhellen können.

Wir sind nun mit zwei grossen Problemkreisen konfrontiert: Zum einen
müssen wir uns fragen, wie wir in einer wissenshaftlihen Weise auf Klang-
objekte zugreifen können. Niht nur die vergangenen und damit verlorenen
Prozesse entziehen sih unseren Methoden, auh die auf einem materiellen
Träger xierten Konstellationen sind in der Regel nur shwer zugänglih 
die Daten auf der CD beispielsweise müssen erst einmal verfügbar gemaht
werden, und dann müssen wir sie so zubereiten, dass wir daraus gewisse
Informationen über das Klangobjekt ableiten können. Dies führt auf einen
semiotishen Pfad, die Frage nah dem Klangobjekt wird zur Frage nah
seiner Repräsentation : Um uns über das Klangobjekt zu verständigen,
müssen wir den Prozess, als den wir das Klangobjekt deniert haben, und
die Konstellationen, als die sih der Prozess in den Trägermedien manifes-
tiert, in Konstellationen von Zeihen abbilden. Die Zeihenkonstellationen
sollen zum Klangobjekt ihrerseits in einem Verhältnis der Ähnlihkeit ste-
hen; dieses Ähnlihkeitsverhältnis müssen wir einshätzen können, damit
wir in die Lage kommen, den Informationsgehalt der Zeihenkonstellatio-
nen zu bewerten.
Die semiotishe Vorgehensweise steht in keinem Widerspruh zur Po-
sition eines methodologishen Materialismus, die beiden Haltungen greifen
auf untershiedlihen Ebenen an: Der Materialismus wird dort stark ge-
maht, wo wir Erklärungen für das Phänomen selber  das Entstehen von
Gehörswahrnehmung  suhen, die semiotishe Ausrihtung betrit hinge-
gen die Prozesse, welhe unsere Erkenntnis des Phänomens betreen. Mit
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anderen Worten: Als Teil im Wahrnehmungsprozess von Musik verstehe ih
mih als biologish beshreibbares Objekt. Als Forsher hingegen agiere ih
als symbolish operierendes Wesen. Das materialistishe Prinzip ist damit
eingefasst in ein grundsätzliheres idealistishes Konzept: Immer wenn wir
Wissenshaft betreiben  sei es die geisteswissenshaftlihe Beshäftigung
mit Texten oder die naturwissenshaftlihe Beshäftigung mit Gegebenhei-
ten der materiellenWelt , immer sind wir Forshende symbolish agierende
Wesen.
Der zweite grosse Problemkreis konfrontiert uns mit der Tatsahe, dass
aus den beteiligten Disziplinen (Tontehnik, Raumakustik, Gehörsphysio-
logie, Neurologie et.) immer nur ein partielles Wissen zur Verfügung steht:
Jede dieser Disziplinen ist erstens so komplex, dass wir uns als Fahfremde
ihren gegenwärtigen Forshungsstand niht so leiht aneignen können. Zwei-
tens stehen diese Fäher selber in einem kontinuierlihen Forshungsprozess
und können ihrerseits lediglih vorläuge Erkenntnisse liefern. Beides ent-
bindet uns keineswegs von der Aufgabe, diese transdisziplinäre Arbeit zu
leisten. Dennoh müssen wir Strategien entwikeln, um trotz dem fehlenden
Wissen einigermassen verlässlihe Informationen über die Klangobjekte zu
gewinnen. Diese Strategien werden in jedem Fall von Pragmatismus geprägt
sein: Wir werden zwar viel fahfremdem Wissen begegnen und versuhen,
möglihst viel davon zu verstehen. Dies kann jedoh immer nur bis zu ei-
ner bestimmten arbeitsökonomish sinnvollen Grenze geführt werden  bei
allem ernsthaften Bestreben wird unsere Beshäftigung mit naturwissen-
shaftlihen Paradigmen stets dilettantish bleiben.
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Kapitel 4
Eine Theorie der symbolishen
Repräsentation
Wie können wir in wissenshaftliher Weise über ein Objekt sprehen, das
uns entweder in der zwar mental gegenwärtigen, im Gegenzug jedoh zeit-
lih transitorishen Form eines Wahrnehmungsgegenstandes oder aber in
der zwar zeitlih dauerhaften, im Gegenzug jedoh niht wahrnehmbaren
Form von Audio-Daten begegnet?
Das Hörerlebnis liefert uns viele Informationen über das Klangobjekt.
Man könnte sogar behaupten, dass es uns alle relevanten Informationen
über das Klangobjekt liefert  dieses mentale Ereignis ist ja das eigentlihe
Ziel all der tehnishen und natürlihen Transformationen. Problematish
ist dabei, dass mentale Phänomene als solhe niht kommunizierbar sind,
und dass diese Unkommunizierbarkeit einem wissenshaftlihen Kernprin-
zip entgegensteht: Wissenshaft möhte Wissen zu einem gemeinshaftli-
hen Gut mahen. Das Klangobjekt als persönlihes Hörerlebnis lässt sih
jedoh niht in Bühern abdruken und auh niht bei Vorträgen direkt
vermitteln.
1
Um detailliert und analytish über das Klangobjekt sprehen zu kön-
nen, müssen wir es in eine Form bringen, die gleihzeitig wahrnehmbar ist
und dauerhaft in der Zeit, die möglihst viele Informationen enthält und
dennoh möglihst anshaulih bleibt. Mit anderen Worten: Wir müssen
symbolishe Repräsentationen des Klangobjektes herstellen. Hermann
Gottshewski ist sih dieser Notwendigkeit bewusst, wenn er es zu eine[r℄
1
Selbstverständlih können wir miteinander über unsere Erlebnisse sprehen. Wir be-
dienen uns dabei eines unserer primären Repräsentationssysteme  der verbalen Kom-
munikation. Die Erlebnisse selber sind jedoh unkommunizierbar: Wir können nie-
manden dasselbe erleben lassen, was wir erlebt haben.
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der vordringlihen Aufgaben der Interpretationsanalyse erklärt, für die
Analyse von Tondokumenten geeignete Darstellungsformen zu entwikeln
und zu diskutieren.
2

Was verstehen wir unter einer symbolishen Repräsentation, und zu
welhem Zwek gebrauhen wir sie? Wir werden uns dem Begri in ver-
shiedenen Shritten nähern: Zunähst einmal werden wir den Begri sel-
ber denieren und ein Sortiment von weiteren Begrien bereitstellen, die es
erlauben, die Funktionsweise einer symbolishen Repräsentation zu analy-
sieren (Abshnitt 4.1 Symbolishe Repräsentation). Anhand dieser Begrie
werden wir in einem zweiten Shritt die innere Mehanik einer einfahen
symbolishen Repräsentation  einer Landkarte  kennenlernen und anhand
dieser Erfahrungen das Prinzip der symbolishen Repräsentation disku-
tieren (Abshnitt 4.2 Diskussion und Kritik des Repräsentationsbegris ab
S. 75). Danah werden wir mittels des Begris der Inskription die äusseren
Bedingungen wissenshaftliher Repräsentationen erörtern (Abshnitt 4.3
Inskription ab S. 79).
4.1 Symbolishe Repräsentation
Eine symbolishe Repräsentation ist ein klar umgrenzter Zeihenraum.
Sie ist in einem aussermentalen, materiellen Medium (Papier, Bildshirm
et.) realisiert und kann von vershiedenen Personen wahrgenommen wer-
den. Die intersubjektive Wahrnehmbarkeit untersheidet die symbolishe
Repräsentation von der mentalen Repräsentation : Letztere bezeihnet
niht kommunizierbare, innere Zustände eines Bewusstseins während er-
stere ein aussermentales Kommunikationsmedium denotiert. Wenn in der
vorliegenden Arbeit von Repräsentation die Rede ist, so ist damit still-
shweigend symbolishe Repräsentation gemeint.
Die in diesem Zeihenraum ersheinenden Zeihen (oder, wenn wir nur
ihre Materialität betonen wollen: Markierungen) lassen sih gemäss ihrer
Funktion und gemäss ihres Typus untersheiden:
1. Von ihrer Funktion her sind die Zeihen einer Repräsentation ent-
weder repräsentativ oder non-repräsentativ.
2
Gottshewski 1996a, 18.
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(a) Repräsentative Zeihen enthalten in ihrer räumlihen Dispo-
sition Informationen über den repräsentierten Gegenstand. Sie
bilden den Gegenstand ähnlih ab.
(b) Im Gegensatz dazu bilden non-repräsentative Zeihen den
Gegenstand niht ab. Sie sind entweder
i. assoziative Zeihen, die an repräsentative Zeihen durh
räumlihe Nähe assoziiert werden und Informationen er-
gänzen, oder sie sind
ii. koordinative Zeihen, welhe es ermöglihen, die räumli-
hen Verhältnisse der repräsentativen Zeihen zu interpre-
tieren.
2. Von ihrem Typus her sind die im Repräsentationsraum ersheinen-
den Zeihen entweder Charaktere oder Non-Charaktere.
(a) Ein Charakter ist gemäss Nelson Goodman eine Abstrakti-
onsklasse von Markierungen, die untereinander leiht vershie-
den sein dürfen (Goodman 1969:132f). 5 und 5 sind bei-
spielsweise Markierungen, die zum abstrakten Charakter Fünf
gehören, obwohl jede Markierung ein wenig anders aussieht.
Wenn Markierungen zu demselben Charakter gehören, dann
tragen sie auh dieselbe Information. Im Beispiel mit der Zahl
Fünf bedeuten 5 und 5 dasselbe.
3
Charaktere weisen vershiedene Eigenshaften auf, die Good-
man folgendermassen beshreibt:
i. Charaktere sind endlih dierenziert : Niht jede kleine
Veränderung an einer Markierung bedeutet, dass sie zu
einem anderen Charakter gehört (Goodman 1969:135).
ii. Charaktere sind disjunkt, das heisst, es ist eindeutig ent-
sheidbar, zu welhem Charakter eine Markierung gehört
(Goodman 1969:133).
3
Damit soll niht behauptet werden, dass die Variation unter den Markierungen völlig
irrelevant ist: Selbstverständlih wekt ein Charakter in Fraktur ganz andere Assozia-
tionen als einer in Antiqua. Die Assoziation ändert jedoh nihts an der Grundaussage
des Charakters  unabhängig von der Typographie bezeihnet fünf die natürlihe Zahl
zwishen vier und sehs.
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iii. Elementare Charaktere sind zu zusammengesetzten Cha-
rakteren kombinierbar  etwa Wörter, mehrstellige Zah-
len, Texte, Partituren (Goodman 1969:131).
(b) Non-Charaktere sind hingegen keine Abstraktionsklassen. Die
einzelnen Markierungen gehören niht zu einem Charakter. Sie
sind unendlih dierenzierbar, was bedeutet, dass jede noh
so kleine Veränderung an der Markierung die durh sie trans-
portierte Information verändern kann.
Charaktere untersheiden sih von Non-Charakteren niht in der
Funktion, sondern in der Tatsahe, dass Charaktere Abstraktions-
klassen bilden, Non-Charaktere hingegen niht.
Die Eigenshaften von Charakteren und Non-Charakteren verlei-
hen diesen Zeihentypen gewisse Stärken und Shwähen: Durh die
endlihe Dierenzierbarkeit sind Charaktere robuste Zeihen; klei-
ne Variationen (untershiedlihe Handshriften oder Typographien)
verursahen in einer Struktur von Charakteren in der Regel keine
Verständnisprobleme. Die unendlihe Vielfalt von Repräsentatio-
nen wird durh die Kombination von Charakteren erzeugt. Einige
Repräsentationssysteme kombinieren wenige Charaktere zu langen
Zeihenketten (Binäres Zahlsystem, alphabetishe Sprahen), an-
dere kombinieren sehr viele Charaktere, können die Informationen
dafür in relativ kurzen Zeihenketten repräsentieren (z.B. Chine-
sish). Die Kombination von Charakteren gehorht syntaktishen
Regeln  in der westlihen Welt hat sih beispielsweise die linea-
re Lektüre von oben links nah unten rehts eingebürgert. Dies
heisst im Gegenzug, dass ein Zeihensystem mit Charakteren beim
Gebrauh des Raums der Repräsentation stark eingeshränkt ist.
Non-Charaktere können hingegen dank ihrer unendlihen Dieren-
zierbarkeit viel Information auf kleinem Raum unterbringen, sie
können zu diesem Zwek den Raum der Repräsentation viel frei-
er nutzen als die Charaktere, beispielsweise den zweidimensionalen
Raum einer graphishen Repräsentation. Manhe Repräsentationen
benutzen beide Zeihentypen in Kombination. Sie nützen dabei die
Stärken der einzelnen Typen aus und kompensieren ihre Shwähen
(auf ein derartiges hybrides Beispiel werden wir gleih zu sprehen
kommen).
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Die beiden disjunkten Begrispaare repräsentativ und non-repräsen-
tativ beziehungsweise Charakter und Non-Charakter konkurrieren in kei-
ner Weise. Das Paar repräsentativ/non-repräsentativ beshreibt die Funk-
tion von Zeihen innerhalb einer Repräsentation, das PaarCharakter/Non-
Charakter beshreibt hingegen die Eigenshaften, den Typus, des Zeihens
selber. Die beiden Funktionen und Zeihentypen können frei kombiniert
werden.

Das hier kurz vorgestellte begriihe Instrumentarium mag im Mo-
ment so unverständlih wirken wie der Werkzeugkasten eines spezialisier-
ten Handwerkers. Ein geläuges, von der Struktur her allerdings niht allzu
triviales Beispiel soll zeigen, wie diese Instrumente zur Analyse von Reprä-
sentationen angewendet werden können.
Abbildung 4.1 auf Seite 68 ist eine graphishe Repräsentation der Insel-
gruppe der Kykladen. Die Repräsentation ist eine durh einen Rand klar
umgrenzte Flähe, die eine ganze Reihe von untershiedlihen shwarzen
Markierungen auf hellem Papier zeigt. Die repräsentativen Markierungen
dieser Abbildung sind eigenartig gezakte Linien, die sih jeweils zu einem
Ring shliessen. Diese Markierungen sind Non-Charaktere : Sie gehören
niht zu Abstraktionsklassen von Charakteren. Jede Vershiedenheit bei
der Markierung ist signikant. Nehmen wir die Markierungen für die In-
seln Naxos und Mesaria ganz am rehten Rand der Repräsentation: Die
beiden Markierungen tragen niht dieselbe Information, sie gehören niht
zu einem abstrakten Charakter Insel. Die Form der gezakten Linie und
ihre Anordnung im Zeihenraum sind bedeutsam und tragen Informatio-
nen über den repräsentierten Gegenstand  etwa die Grösse, Form oder
Lage der Insel. Untershiedlih geformte und untershiedlih angeordnete
repräsentative Markierungen transportieren auh untershiedlihe Informa-
tionen.
Ausser diesen gezakten Linien sind alle anderen Markierungen in Ab-
bildung 4.1 non-repräsentative Zeihen. Wir können hier vershiedene
Arten von non-repräsentativen Zeihen untersheiden:
1. Der Rand ist eine Konstellation von Linien (Non-Charaktere), wel-
he die Repräsentation begrenzen.
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Abbildung 4.1: Kykladen
2. Die Namen der Inseln sind zusammengesetzte Charaktere, die an
die repräsentativen Markierungen durh räumlihe Nähe assoziiert
sind.
3. Der Massstab ist ein hybrides Zeihen aus Charakteren und Non-
Charakteren: An eine unterteilte Streke (Non-Charakter, die Länge
der Streke ist relevant) sind Zahlenharaktere und die Buhstaben-
kombination km assoziiert.
4. Der Nordpfeil ist, ebenfalls hybrid, aus einem Charakter, dem ÆN,
und einem bereits selber hybriden Zeihen, dem Pfeil, zusammenge-
setzt. Der Rihtungspfeil ist insofern ein Charakter, als seine Form
leiht variieren kann, er ist insofern ein Non-Charakter, als seine
Ausrihtung im Zeihenraum bedeutungstragend ist.
5. Das Koordinatennetz besteht aus zwei Linien (Non-Charaktere),
an die je eine Kombination von Charakteren assoziiert ist (25
Æ
E
und 37
Æ
N).
6. Der Name der Region prangt in grossen Lettern (Kombination
68
von Charakteren) in der Mitte der Repräsentation, ohne an andere
Zeihen assoziiert zu sein.
Damit wären die Elemente der Repräsentation benannt. Doh wie inter-
agieren diese Elemente  repräsentative und non-repräsentative, Charaktere
und Non-Charaktere  miteinander, so dass die gewünshten Informatio-
nen über die Kykladeninseln in der Repräsentation erhalten bleiben? Und
welhes sind diese Informationen?

Die repräsentativen Markierungen sind zentral für die Repräsentation.
Sie sind es nämlih, welhe die repräsentierten Objekte ähnlih abbilden
und damit den Hauptteil der Information transportieren. Im Beispiel sind
die repräsentierten Objekte die Küstenlinien der Kykladeninseln. Dies wür-
den wir jedoh anhand der repräsentativen Markierungen alleine kaum er-
kennen, ohne non-repräsentative Zeihen kann man höhstens erraten, was
repräsentiert ist: Die blossen repräsentativen Markierungen könnten anstatt
der Inseln genausogut eine nnishe Seenlandshaft oder die Fleken auf
einem Dalmatinerfell repräsentieren. Dies lässt es sinnvoll ersheinen, zu-
nähst die Funktion einiger non-repräsentativer Zeihen in Abbildung 4.1
zu erläutern, um dann noh einmal auf die repräsentativen Zeihen und die
ähnlihe Abbildung von Objekten zurük zu kommen.
Der Rand begrenzt den Raum, den eine Repräsentation einnimmt. Die
begrenzenden Linien sind Non-Charaktere, denn shon eine kleine Verän-
derung bedeutet eine Veränderung der Information: Vershiebt man etwa
den unteren Rand weiter nah unten, so müsste die Insel Kimolos ganz
repräsentiert werden, allenfalls würden noh weitere Inseln in den Bereih
der Repräsentation rüken. Gelegentlih zeigen Repräsentationen keinen
klar bezeihneten Rand, es muss dann aus dem Kontext (die Einbettung in
einen Text etwa) ershlossen werden, wie gross der Raum der Repräsenta-
tion ist. Der Rand ist ein koordinatives Zeihen, er spannt den Raum der
Repräsentation auf und grenzt ihn gegen Markierungen ab, die niht zur
Repräsentation gehören.
Die mit den repräsentativen Markierungen durh Nähe assoziierten Na-
men der Inseln sind dem Zeihensystem der Wortsprahe entlehnt. Sie
nennen die sprahlihen Stellvertreter für das repräsentierte Objekt. Das
Wort Naxos in Abbildung 4.1 teilt mit, dass die dieses Wort umgebende
gezakte Linienmarkierung die Repräsentation der Küstenlinie einer Insel
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ist, der die Menshen in der Wortsprahe den Namen Naxos gegeben ha-
ben. Die Inselnamen sind assoziative non-repräsentative Zeihen: Sie wer-
den an die repräsentativen Zeihen durh räumlihe Nähe assoziiert und
ergänzen Informationen, die in der Form und Lage der repräsentativen Zei-
hen im Raum der Repräsentation niht kommuniziert werden können.
Entsprehend zur Wortsprahe werden auh in der Repräsentation zu-
sammengesetzte Charaktere verwendet, um die repräsentativen Markierun-
gen mit einem Namen zu verbinden. Die verwendete Shriftart oder die
Grösse der Lettern sind dabei  typish für Charaktere  irrelevant, und
zwar dergestalt, dass die Shriftgrösse im Rahmen der Repräsentation als
weiterer Informationsträger genutzt werden kann: Die Grösse der Shrift
zeigt an, ob der betreende Name eine grosse oder kleine Insel bezeihnet.

An diesem Punkt können wir auf die repräsentativen Zeihen zurük-
kommen: Mit den Namen aus der Wortsprahe ist es möglih, einzelne in der
räumlihen Disposition der repräsentativen Zeihen enthaltene Informatio-
nen in sprahlihe Aussagen zu übertragen  wir übersetzen gewissermassen
die Informationen der Repräsentation in Sprahe. Die aus diesem Überset-
zungsvorgang resultierenden Aussagen können dann wiederum verglihen
werden mit sprahlihen Aussagen, die direkt über die repräsentierten Ob-
jekte gemaht werden.
Mahen wir ein Beispiel: Der Satz Die Insel Antiparos liegt zwishen
zwishen den Inseln Paros und Despotiko ist ein Satz über drei Inseln im
ägäishen Meer. Dass dieser Satz wahr ist, wird einem jeder bestätigen, der
shon einmal auf direktem Weg von Paros nah Despotiko gesegelt ist.
Wir können nun auh über die Repräsentation dieser Inseln in Abbil-
dung 4.1 eine entsprehende Aussage mahen: Die mit dem Namen An-
tiparos assoziierte Markierung bendet sih zwishen den mit den Namen
Paros und Despotiko assoziierten Markierungen. Dieser Satz ist ebenfalls
wahr  davon kann man sih mit einem Blik auf die Abbildung überzeugen.
Die beiden Sätze zeigen eine Reihe von Übereinstimmungen:
1. Sie sind äquivalent in Bezug auf den Wahrheitswert (beide sind
wahr).
2. Sie sind beide von der Form x liegt zwishen y und z.
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3. An der Position x ersheint in beiden Fällen der Name Antiparos,
an den Positionen y und z die Namen Paros und Despotiko.
Versuhen wir ein zweites Beispiel: Der Satz Die Insel Mykonos liegt
zwishen den Inseln Kythnos und Syros ist falsh, niemand ist je auf einem
direkten Weg von Kythnos nah Syros gesegelt und dabei an Mykonos vor-
beigekommen. Gleih falsh ist der folgende Satz über die Repräsentation:
Die mit dem Namen Mykonos assoziierte Markierung bendet sih zwi-
shen den mit den Namen Kythnos und Syros assoziierten Markierungen.
Auh bei diesem Beispiel nden sih wieder dieselben Übereinstimmungen.
Die beiden Sätze sind äquivalent in Bezug auf den Wahrheitswert (falsh),
sie sind von der Form x liegt zwishen y und z, und in beiden Fällen
ersheint an der Position x der Name Mykonos, an den Positionen y und z
hingegen ersheinen Kythnos und Syros.
Diese Äquivalenz hat System: Es wird behauptet, dass jeder beliebige
Satz von der Form x liegt zwishen y und z über die repräsentierten Ob-
jekte genau dann wahr ist, wenn der entsprehende Satz x
0
liegt zwishen
y
0
und z
0
 über die Markierungen der Repräsentation wahr ist. Ist diese
Annahme korrekt, dann ist es möglih eine Klasse von in Bezug auf den
Wahrheitswert äquivalenten Aussagen zu bilden:
Wirklihkeit:
Repräsentation:
1.
x liegt zwishen y und z
 !
x
0
liegt zwishen y
0
und z
0
Wir nehmen an, dass für jedes beliebige x, y und z gilt: Wenn der linke
Satz über die Inseln x, y und z wahr (oder falsh) ist, dann ist auh der reh-
te Satz über die repräsentierenden Markierungen x
0
, y
0
und z
0
wahr (oder
falsh) und umgekehrt. Falls diese gegenseitige Abhängigkeit der Wahr-
heitswerte tatsählih für jeden Fall gilt, so ist damit viel gewonnen: Wer
wissen will, ob die Insel Shoinoussa zwishen Irakleia und Mesaria liegt,
der brauht niht mehr nah Griehenland zu reisen. Es reiht, die Karte
von Abbildung 4.1 zu betrahten, und wenn der Satz Die mit dem Namen
Shoinoussa assoziierte Markierung bendet sih zwishen den mit den Na-
men Irakleia und Mesaria assoziierten Markierungen wahr ist, dann ist
auh der in Frage stehende Satz über die Inseln wahr.
Die Klasse dieser äquivalenten Aussagen erklärt sih niht nur über den
Wahrheitswert, sondern auh über die Tatsahe, dass sie formale Überein-
stimmungen zeigen. Hier nähern wir uns über diese sprahlihe Übersetzung
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zum ersten Mal dem Begri der Ähnlihkeit : Ähnlih sind die repräsen-
tierenden Zeihen und die repräsentierten Objekte dann, wenn wir über sie
eine Klasse von sprahlihen Aussagen bilden können, die formale Über-
einstimmungen und denselben Wahrheitswert aufweisen. Dass dies keine
Denition, sondern höhstens eine Annäherung an den Begri ist, zeigt
sih daran, dass die Argumentation zyklish ist: Aussagen mit formalen
Übereinstimmungen sind nämlih nihts anderes als ähnlihe Sätze.
Gehen wir einen Shritt weiter und fragen, ob sih noh weitere Äqui-
valenzklassen zwishen Aussagen über die repräsentierten Kykladeninseln
und die repräsentativen Markierungen von Abbildung 4.1 nden lassen:
Die Insel Naxos liegt östlih von Paros ist ebenso wahr wie Die mit
Naxos assoziierte Markierung bendet sih rehts von der mit Paros asso-
ziierten Markierung. Es reiht, östlih durh rehts zu ersetzen, und
die Wahrheitswerte der Sätze bleiben erhalten  gleihes gilt für: nördlih
und oben, westlih und links sowie südlih und unten.
Es ergeben sih also vier weitere Klassen von bezüglih des Wahrheits-
wertes äquivalenten Aussagen, die abgesehen von der vorgeshlagenen Er-
setzung dieselbe Form aufweisen:
5.
x liegt nördlih von y
 !
x
0
liegt oberhalb von y
0
4.
x liegt südlih von y
 !
x
0
liegt unterhalb von y
0
3.
x liegt westlih von y
 !
x
0
liegt links von y
0
2.
x liegt östlih von y
 !
x
0
liegt rehts von y
0
Abgesehen von den Ersetzungen gelten auh für diese Äquivalenzklas-
sen von Aussagen dieselben Bedingungen wie bei x liegt zwishen y und
z: Sie sind äquivalent in Bezug auf den Wahrheitswert, sie sind von der
Form her identish, und anstelle der Stellvertreter x und y kann man bei
beiden Sätzen dieselben Inselnamen einsetzen.
Für die Äquivalenz der Rihtungen trotz der Ersetzung bürgt das non-
repräsentative Zeihen des Nordpfeils. Er vereinigt zwei interessante Ei-
genshaften: Der Charakter des Pfeils ist zwar kein repräsentatives Zei-
hen (er repräsentiert kein Objekt), dennoh deniert er eine Rihtung
in der Flähe der repräsentativen Zeihen. Der mit dem Pfeil durh die
Vershmelzung der Zeihen eng assoziierte Charakter N identiziert die-
se Rihtung mit einer in der Welt der repräsentierten Objekte relevanten
Himmelsrihtung, die in der deutshen Sprahe Norden heisst. Da der
Pfeil in der Repräsentation von Abbildung 4.1 nah oben zeigt, erlaubt
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der Nordpfeil die gegenseitige Ersetzung von Norden und oben. Der
Nordpfeil ist ein koordinatives Zeihen, er ermögliht die Interpretation
der räumlihen Verhältnisse im Sinne der Himmelsrihtungen. Die beiden
Elemente des Nordpfeils bewerkstelligen einen Übergang von der Repräsen-
tation der Rihtungen in der Landkarte zu der sprahlihen Repräsentation
der Himmelsrihtungen.
Der am Nordpfeil festgestellte Doppelharakter ndet sih auh bei
der non-repräsentativen Zeihenkonstellation des Massstabs : Unten in der
Mitte von Abbildung 4.1 sind an die Abshnitte einer Streke die einzel-
nen Zahlen einer Zahlenreihe assoziiert. Den Zahlen wird zusätzlih die
metrishe Einheit Kilometer (km) zugeordnet. Der Massstab stellt einen
Zusammenhang her zwishen den Distanzen in der Repräsentation und
den im metrishen System der Physik ausgedrükten Distanzangaben der
Erdvermessung. Der Massstab behauptet, dass die geographishe Distanz
von 50 km im Bereih der repräsentierten Objekte innerhalb der Reprä-
sentation auf einer Distanz von 2m (Länge der Streke) abgebildet wird.
Oder mit anderen Worten: In der Repräsentation 4.1 wird jede geographi-
she Distanz 2'500'000mal verkleinert repräsentiert. Der Massstab ist ein
koordinatives Zeihen, er ermögliht die Umrehnung von Distanzen in der
Karte in geographishe Distanzen.
Wir nden somit auh in Bezug auf die Distanzen Klassen von äqui-
valenten Aussagen: Der Satz Die Distanz zwishen der untersten und der
obersten Eke der mit Naxos assoziierten Markierung beträgt in der Reprä-
sentation 1.7m ist wahr. Genauso wahr ist die Aussage Der südlihste
(Akra Katomeri) und der nördlihste (Akra Stavros) Punkt der Insel Na-
xos sind 47.5km voneinander entfernt. (Die Rehnung ist leiht zu mahen:
1.7m  2'500'000 = 47.5km) Wir extrapolieren, dass sämtlihe Aussagen
der folgenden Form äquivalent sind bezüglih des Wahrheitswertes:
6.
Die Distanz zwishen
x und y beträgt z km
 !
Die Distanz zwishen
x
0
und y
0
beträgt
z
2500000
km
Die räumlihen Verhältnisse der Kykladeninseln sind so in die Ab-
bildung 4.1 übertragen, dass die Repräsentation die Distanzverhältnisse
wahrt. Die Geometrie nennt eine derartige Abbildung eine Parallelprojek-
tion. Der Massstab gibt dabei den Grad der Skalierung an, der Nordpfeil
zeigt hingegen, bei welher Ausrihtung die Karte als Parallelprojektion
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der geograshen Wirklihkeit verstanden werden kann, ohne dass die Kar-
te gedreht werden muss.
4
Bei dieser Projektion bleibt die Form der Küstenlinien auh in der
Form der repräsentativen Zeihen erhalten. Die Aussage Die mit Paros
assoziierte Markierung zeigt oben eine Einbuhtung ist ebenso wahr wie
die Aussage Im Norden der Insel Paros bendet sih eine Buht (Buht
von Naousa). Auh zu diesem Thema liessen sih Äquivalenzklassen von
Aussagen bilden, doh gleihzeitig zeigen sih die Beshränkungen des Re-
präsentationssystems Sprahe: Um die Äquivalenzklassen bilden zu können,
haben wir Informationen in sprahlihe Aussagen übertragen. Nun ist die
Landkarte jedoh imstande, Informationen zu tragen, die wir nur müh-
sam oder überhaupt niht in eine sprahlihe Form bringen können. Es ist
shwierig, etwa die Form von Mykonos zu beshreiben, und dennoh sagt
die Karte etwas über die Form der Insel Mykonos. Auf diesen Punkt werden
wir noh einmal zurükkommen müssen.
Zwei Konstellationen von non-repräsentativen Zeihen wurden bisher
noh gar niht erwähnt: Eine erste Konstellation besteht aus zwei feinen
Haarlinien (Non-Charakteren), von denen die eine waagreht verläuft und
mit den Charakteren 37
Æ
N beshriftet ist, die andere hingegen verläuft
senkreht und ist mit 25
Æ
E beshriftet. Diese Konstellation stellt eine Be-
ziehung her zwishen der Landkarte in Abbildung 4.1 und dem System der
Längen- und Breitengrade, mit dem jedem Ort auf der Erdoberähe eine
Koordinate zugeordnet wird. Wo sih die beiden Haarlinien kreuzen, dort
ist auf der Karte der Ort mit der Koordinate 25
Æ
E 37
Æ
N repräsentiert. Auh
hier treen wir wieder eine jener hybriden Zeihenkonstellationen an, bei
der ein Teil der Markierungen in die Repräsentation verweist (die Linien)
und ein anderer Teil (die Charaktere) auf ein weiteres Repräsentations-
system, nämlih das Koordinatensystem der Erdtopologie. Die Koordina-
ten sind  selbstverständlih  koordinative Zeihen, sie organisieren den
Raum der Repräsentation.
Die zweite bisher unbeahtete Konstellation ist der Name Kykladen:
Diese Konstellation prangt mit grossen Lettern im Zentrum der Repräsen-
tation und ordnet der ganzen repräsentierten Region einen Namen zu. Wie
die Inselnamen gehört auh diese Konstellation zu den assoziativen Zei-
hen. Vergleihbare Bezeihnungen werden wir in Atlanten wiedernden,
und dort werden sie weitere geographishe Einheiten bezeihnen, wie et-
4
Das Problem der Projektion einer Kugeloberähe auf eine Ebene ignorieren wir an
dieser Stelle  für uns ist die Erde eine Sheibe.
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wa Zürih, Iberishe Halbinsel, Kanada oder Afrika. Sie werden
mit Repräsentationen assoziiert sein, die alle nah denselben Prinzipien
funktionieren wie die Repräsentation der Kykladen  jenen Prinzipien, die
eine Repräsentation zu einer Landkarte mahen. Ein standardisiertes Re-
präsentationsverfahren und eine standardisierte Zeihensetzung für reprä-
sentative und non-repräsentative Zeihen stellen bei der Landkarte klar,
was repräsentiert ist (Name der Region, Koordinatensystem) und wie es
repräsentiert ist (Massstab, Nordrihtung). Sie stellen weiterhin klar, wel-
he Äquivalenzklassen von Aussagen für diese Repräsentation gelten und
welhe niht, es ist also leiht zu entsheiden, ob eine bestimmte Informa-
tion aus der Repräsentation entnommen werden kann oder niht. Wegen
dieser Standardisierung shliessen sih Repräsentationen desselben Typus
zu einem Repräsentationssystem zusammen: Wer eine Karte aus einem
Atlanten zu lesen imstande ist, vermag alle gleihartigen Karten zu lesen.
4.2 Diskussion und Kritik des Repräsentationsbegris
Eine Repräsentation lesen können heisst wissen, welhe Klassen von Aus-
sagen über die Zeihenkonstellation der Repräsentation und über die darin
repräsentierten Objekte äquivalent wahr oder falsh sind. Das heisst, um
eine Repräsentation lesen zu können, muss man untersheiden können, wel-
he Informationen die Repräsentation enthält und welhe niht. So wäre es
etwa sinnlos, der Landkarte in Abbildung 4.1 (S. 68) entnehmen zu wollen,
wie hoh die Berge auf Naxos sind oder wie tief das Meer zwishen Syros
und Paros. Dies leuhtet unmittelbar ein: Repräsentiert sind die Küstenli-
nien und nihts anderes. Immer noh einleuhtend ist es, dass die Farben
der Repräsentation (shwarz und weiss) niht über die Farben der reprä-
sentierten Objekte informieren: Küstenlinien sind niht uniform shwarz,
Landmassen und Meere sind niht uniform weiss. Shon shwieriger ist die
Frage, ob man der Repräsentation auh die Längen der Küstenlinien ent-
nehmen kann. Shliesslih gehört es ja zu den Repräsentationsprinzipien
der Landkarte, dass Distanzverhältnisse gewahrt bleiben. Folglih müsste
man auh die Länge der Küstenlinien errehnen können. Hier zeigt sih nun
aber, dass die repräsentativen Zeihen einer Stilisierung unterworfen wur-
den: Sie bestehen aus geraden Streken von minimal 0.5mm Länge. Dies
bedeutet, dass man die Küstenlänge nur auf eine Genauigkeit von etwa
1.25km errehnen kann. Gleihes gilt für Fragen nah der Form der Objek-
te: Die kleine Buht am südöstlihen Ende von Sifnos ist in der Karte als
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quadratishes Gebilde repräsentiert. Dies heisst nun niht, dass die Buht
tatsählih quadratish geformt ist, sondern, dass sie so klein ist, dass die
Form nur ungenau wiedergegeben wird. Das Prinzip der Parallelprojektion
wurde hier zugunsten einer Stilisierung und Reduktion der Informationen
partiell aufgegeben. Hier nun zu entsheiden, welhe Aussagen über Form
zur Äquivalenzklasse der wahren oder falshen Aussagen gehört und welhe
niht, kann durhaus shwierig sein  eine Antwort auf solhe Fragen lässt
sih jedoh dann nden, wenn man nahvollziehen kann, wie derjenige, der
die Repräsentation hergestellt hat, vorgegangen ist, um die Informationen
zu reduzieren.
Ein zweites Problem shliesst hier an: Der Begri der Repräsentation
wurde deniert als räumlihe Disposition von Zeihen, die Informationen
über ein repräsentiertes Objekt trägt. An diese Konservierung von Informa-
tion haben wir uns wiederum genähert, indem wir versuht haben, Klassen
von äquivalent wahren oder falshen Aussagen zu generieren. Das heisst, wir
konnten ein zentrales Merkmal von Repräsentation nur dadurh erläutern,
dass wir es auf Merkmale (Wahrheit/Falshheit) eines weiteren Repräsenta-
tionssystems, der Sprahe, abbildeten. Dies ist nur beshränkt sinnvoll, da
die Sprahe niht alle Informationen der Repräsentation wiedergeben kann
(Stihwort Form). Somit konnten wir uns dem Phänomen der Informa-
tionserhaltung zwar annähern, es aber niht denieren. Dieser Umstand hat
die positive Kehrseite, dass vershiedene Repräsentationsarten Informatio-
nen transportieren können, die im logozentrishen Kommunikationsalltag
verloren gehen.
Die Konservierung von Information haben wir wiederum mit Ähnlih-
keit in Zusammenhang gebraht. Wo zwei Objekte einander ähnlih sind,
kann man Informationen über das eine Objekt erhalten, indemman das ihm
ähnlihe Objekt betrahtet. Den Begri der Ähnlihkeit kann man  wie der
frühe Ludwig Wittgenstein  eng fassen und nur dann von Ähnlihkeit spre-
hen, wenn die Äquivalenzklassen beiderseits nur Aussagen über räumlihe
Verhältnisse mahen.
5
Dies ist bei der Landkarte gegeben: Sie überträgt
die räumlihe Welt der Erdoberähe in die räumlihe Welt der Reprä-
sentation. Abbildungen von zeitlihen Verhältnissen in die räumlihe Welt
der Repräsentation würden dann allerdings niht als Ähnlihkeitsverhältnis
gelten, und wir dürften in diesem Fall auh niht von einer Repräsentation
5
Vgl. Wittgenstein 1918, Satz 2.171: Das Bild kann jede Wirklihkeit abbilden,
deren Form es hat. Das räumlihe Bild alles Räumlihe, das farbige alles Farbige,
et.
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sprehen. Weil wir uns mit Musik befassen, haben wir ein grosses Interesse
daran, Zeit (die Musik) als Raum (die Seiten einer Publikation) zu repräsen-
tieren. Deshalb wollen wir einem weiten Begri von Ähnlihkeit den Vorzug
geben, der es zulässt, beliebige Verhältnisse in die räumlihen Verhältnisse
der Repräsentation zu überführen. Bei der Abgrenzung von Äquivalenz-
klassen lassen wir es zu, dass Zeitprädikate über die zeitlihe Wirklihkeit
des Klangobjekts durh Ortsprädikate über den Raum der Repräsentation
ersetzt werden. Damit dies gelingen kann, sind die koordinativen Zeihen
von entsheidender Bedeutung: In vielen der in dieser Studie untersuhten
Repräsentationen wird ein Zeitstrahl die zeitlihe Ordnung musikalisher
Ereignisse in eine räumlihe Ordnung übersetzen.
Ein drittes Problem lässt sih ebenfalls skizzieren: Die Wirklihkeit
oder wie es sih wirklih verhält ist ein zentraler Bestandteil des Re-
präsentationsbegris, eine Abbildung muss der Wirklihkeit ähnlih sein,
damit sie eine Repräsentation dieser Wirklihkeit sein kann. Die Wirklih-
keit entzieht sih jedoh dem direkten Zugri, sie ist immer nur über Re-
präsentationen zugänglih  beginnend mit den konkretesten Sinneswahr-
nehmungen und endend mit den abstraktesten Modellen des Universums
oder der Elementarteilhen. Dies ist auh der Grund, weshalb wir bei der
Diskussion des Repräsentationsbegris auf die sprahlihe Ebene wehseln
mussten: Die Wirklihkeit selber kann niht in den Zeugenstand gerufen
werden. So gesehen lässt sih nie entsheiden, ob eine Abbildung tatsäh-
lih eine Repräsentation einer wie auh immer beshaenen Wirklihkeit
ist, und es lässt sih auh keine vollständige Repräsentationsvorshrift for-
mulieren, welhe die Wirklihkeit lükenlos in die Repräsentation überfüh-
ren würde. Bei Letzterem würde die Shwierigkeit einerseits darin bestehen,
dass wir den Ausgangspunkt (die Wirklihkeit) niht kennen, von dem die-
se Repräsentationsvorshrift ausgehen müsste. Andererseits wäre ja auh
diese Repräsentationsvorshrift selber wiederum eine Repräsentation: Sie
repräsentiert einen Transformationsvorgang, aber man weiss niht, wie zu-
verlässig sie diesen Vorgang repräsentiert.
Dieser Problemkreis hat den Begri der Repräsentation zur Zielshei-
be postmoderner Kritik gemaht: So hat etwa Gilles Deleuze in Diérene
et répétition die Repräsentation als den lieu de l'illusion transendenta-
le (Deleuze 1968:341) denunziert, der alle Dierenz tilgt und den es zu
verlassen gelte. Deleuzes Skepsis greift fundamentale Begrie wie Reprä-
sentation, Subjekt, Ähnlihkeit und Identität an. All dies sind Begrie,
ohne die eine an konkreten Objekten interessierte Wissenshaft niht arbei-
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ten kann; sie können niht zur Debatte stehen (ih habe pragmatishe Ent-
sheidungen angekündigt  hier wäre eine). Der Grund, weshalb ih Deleuze
dennoh zu Wort kommen lasse, liegt darin, dass ein weiterer seiner Kritik-
punkte das Werkzeug Repräsentation nah meiner Ansiht tatsählih tief
ins Mark trit: Die Repräsentation verfüge über kein ritère diret et po-
sitif pour distinguer la répétition et l'ordre de la généralité, ressemblane
ou équivalene (Deleuze 1968:346), oder in eigenen Worten: Wir wis-
sen niht, inwiefern eine Repräsentation ein repräsentiertes Objekt gleih
wiederholt, und wir haben Mühe, zu untersheiden, was an ihr Ähnlihkei-
ten aufweist mit dem Objekt und was niht. Ob diese Untersheidung je
gelingen wird, ist tatsählih mehr als fraglih: Die Repräsentation selber
kann diese Informationen niht liefern, und andere Quellen sheinen wir
niht zu haben. Es bleibt nihts anderes übrig, als Strategien zu suhen,
die diese Untersheidung wenigstens partiell möglih mahen  wenn sih
kein direktes Kriterium nden lässt, dann wenigstens indirekte Hinweise.
Das Werkzeug der Repräsentation in Pension zu shiken, wie Deleuze
dies fordert, ist jedenfalls keine Option: Die Repräsentation ist zugegebe-
nermassen kein Werkzeug, das sihere Erkenntnis garantieren könnte. Sie
ist vielmehr ein Honungsträger: Falls sie zur Wirklihkeit in einem Ähn-
lihkeitsverhältnis steht, und falls es gelingt zu verstehen, welhe Informa-
tionen über diese Wirklihkeit dank dieses Ähnlihkeitsverhältnisses aus ihr
herausgelesen können, dann werden wir gute Gründe haben, zu vermuten,
dass unsere wissenshaftlihen Aussagen wahr sind. Das zugegebenermassen
nur shwer handhabbare Werkzeug Repräsentation als lieu de l'illusion
zu diskreditieren, hilft jedenfalls niht weiter: Wenn wir mittels Repräsen-
tationen nihts über die Welt erfahren können, wie dann? Deleuzes Buh
ist reih an Skepsis und arm an Alternativen.
Im Kapitel 8.2 ab Seite 165 werden wir eine Strategie vorshlagen, die
Anhaltspunkte dafür geben kann, welhe Informationen einer Repräsenta-
tion entnommen werden können und welhe niht.

Fassen wir zusammen: Wir haben die zu einer Repräsentation gehören-
den Zeihen eingeteilt in repräsentative und non-repräsentative, letztere
haben wir unterteilt in koordinative und assoziative. Die beiden Grup-
pen nehmen innerhalb der Repräsentation vershiedene Funktionen wahr.
Repräsentative Zeihen repräsentieren Objekte. Sie transportieren Infor-
mationen über diese Objekte und stehen zu ihnen in einem Verhältnis
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der Ähnlihkeit. Non-repräsentative Zeihen hingegen bilden die Objekte
niht ab. Assoziative Zeihen sind durh räumlihe Nähe an repräsenta-
tive Zeihen assoziiert und ergänzen Informationen, die das repräsentative
Zeihen allein niht transportieren kann. Koordinative Zeihen helfen, die
repräsentativen Zeihen und ihre Verhältnisse untereinander im Zeihen-
raum zu interpretieren und in andere Zeihensysteme zu übersetzen. Diese
Übersetzungsmöglihkeit haben wir uns zu Nutze gemaht, um das Kon-
zept der Ähnlihkeit zu erläutern: Wenn man mit Hilfe der in einer Reprä-
sentation konservierten Informationen Aussagesätze bildet, dann generiert
Ähnlihkeit Klassen von in Bezug auf ihren Wahrheitswert und ihre Form
äquivalenten sprahlihen Aussagen.
Weiter haben wir die Zeihen nah ihrem Typus untershieden in Cha-
raktere undNon-Charaktere : Charaktere bilden Abstraktionsklassen. Die-
se sind endlih dierenziert, so dass selbst voneinander leiht vershiede-
ne Markierungen der gleihen Klasse zugewiesen werden können. Und sie
sind disjunkt, so dass Markierungen tresiher der Abstraktionsklasse ei-
nes Charakters zugewiesen werden können. Diese Robustheit reduziert je-
doh die Informationsmenge, die eine Markierung auf kleinem Raum tra-
gen kann. Für die Non-Charaktere existieren keine Abstraktionsklassen,
jede Markierung steht für sih, und jede noh so kleine Dierenz zwishen
Markierungen kann bedeutsam sein.
Am Beispiel der Repräsentation der Kykladeninseln in Abbildung 4.1
(S. 68) haben wir gesehen, wie sinnreih repräsentative und non-repräsenta-
tive Zeihen, beziehungsweise Charaktere und Non-Charaktere zueinander
in Beziehung gesetzt werden können: Non-repräsentative Charaktere ragen
als Statthalter anderer Repräsentationssysteme (beispielsweise der Spra-
he) in die Repräsentation hinein, benennen Objekte und erlauben eine
Quantizierung. Die repräsentativen Non-Charaktere hingegen tragen auf
ökonomishe Weise die Hauptlast der Informationen und sprehen das aus,
was sprahlih shwierig zu kommunizieren ist (zum Beispiel die Form eines
Objekts).
4.3 Inskription
Bisher haben wir gleihsam von innen her einen Begri von Repräsen-
tation entwikelt. Dabei haben wir die Ähnlihkeitsbeziehungen zwishen
Objekt und Zeihenkonstellation mit Hilfe von Äquivalenzklassen sprah-
liher Aussagen ins Zentrum der Betrahtung gestellt. Mit dem Begri der
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Inskription treten wir gewissermassen von aussen her noh einmal an die
Repräsentation bzw. einen bestimmten Typus von Repräsentationen heran
und zwar mit der Frage: Welhe äusseren Bedingungen muss eine Reprä-
sentation erfüllen, um für wissenshaftlihe Zweke brauhbar zu sein?
Der Begri der Inskription stammt ursprünglih von Jaques Derrida;
der Begri wurde dann vom Wissenshaftssoziologen Bruno Latour in eine
grige Form gebraht. Die allermeisten symbolishen Repräsentationen im
wissenshaftlihen Kontext gehören  so Latour in seinem Aufsatz Drawing
Things Together von 1988  zu einem Typus, den er Inskriptionen nennt.
Inskriptionen haben neun zentrale Eigenshaften:
1. Inskriptionen sind mobil. Sie können von einem Ort an einen an-
deren transportiert werden.
2. Sie sind unveränderlih. Die Verhältnisse zwishen den Zeihen
verändern sih niht beim Transport oder bei der Reproduktion
der Inskription.
3. Sie sind ah. Dies ermögliht es, Inskriptionen in Büher zu druken.
4. Sie sind skalierbar. Dieselbe Inskription kann in ganz vershiedenen
Grössen ersheinen.
5. Sie können billig reproduziert werden, zum Beispiel in Bühern.
6. Sie können kombiniert werden. Das heisst, die Informationen von
vershiedenen Inskriptionen können in eine einzige zusammenge-
führt werden.
7. Weil Inskriptionen kombinierbar sind, ist es auh möglih, sie zu
überlagern. Das heisst, die Informationen aus vershiedenen In-
skriptionen können mittels Vergleih auf Ähnlihkeiten hin unter-
suht werden.
8. Inskriptionen können in Texte eingebaut werden. Sie sind darin
niht lediglih Illustration, sondern Informationsträger.
9. Sie können Projektionen sein. Das heisst, sie können trotz ihrer
eigenen Zweidimensionalität Objekte darstellen, die mehr als nur
zwei Dimensionen haben.
6
6
Nah Latour 1988:45.
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Latours Inskriptionsbegri reektiert die äusseren Bedingungen, de-
nen eine Repräsentation im wissenshaftlihen Kontext übliherweise unter-
worfen ist: Er reagiert darauf, dass das zentrale Medium wissenshaftliher
Kommunikation die Publikation ist  sei es als Buh, als Zeitshriftenar-
tikel oder als Beitrag in einer Sammelpublikation. Das Medium der Pu-
blikation zwingt die Wissenshaftlerinnen und Wissenshaftler dazu, ihre
Beiträge in einer Form zu liefern, die es zulässt, sie ohne grossen Aufwand
auf Papier zu druken. Die Bedingungen Mobilität, Zweidimensionali-
tät, Reproduzierbarkeit, Skalierbarkeit referieren ganz oensihtlih auf
die Praxis des Drukwesens. In einem verstekteren Sinne zielt auh die
Bedingung Unveränderlihkeit in diese Rihtung: In der Zeit veränderli-
he Repräsentationen (wie zum Beispiel die Zeitangabe einer Uhr oder die
Geshwindigkeitsangabe eines Tahometers) sind keine Inskriptionen und
auh niht in einem Buh abdrukbar. Will man in einer Inskription zeit-
lihe Verhältnisse repräsentieren, so muss man sie in unbeweglihe graphi-
she Zeihen überführen. Diese sind entweder Non-Charaktere (Stihwort:
Zeitstrahl) oder Charaktere (Es ist 13 Uhr.) oder eine Kombination von
beiden. Das Merkmal der Kombinierbarkeit zeigt eine ökonomishe Ei-
genshaft von Inskriptionen auf: Ist ein Repräsentationsraum durh non-
repräsentative Zeihen erst einmal aufgespannt, so können darin sparsam
vershiedene Gruppen von repräsentativen Zeihen platziert werden, die
aus vershiedenen Analysen stammen oder vershiedene Objekte repräsen-
tieren. Weiter ist es auh möglih, in einer Inskription ganz vershiedene
Arten von Repräsentationen zueinander zu assoziieren. Die Nützlihkeit
der Tatsahe, dass Inskriptionen in Texte eingebaut werden können, liegt
auf der Hand: Nur auf diese Weise ist es nämlih möglih, die in einer Re-
präsentation enthaltenen Informationen argumentativ zu nutzen. Mit dem
Merkmal der Projektivität von Inskriptionen gibt uns Latour gegen den
jungen Wittgenstein insofern reht, als eine zweidimensionale Inskription
niht nur ein zweidimensionales Objekt repräsentieren kann: Sie kann drei-
und mehrdimensionale Objekte repräsentieren, wobei diese Dimensionen
niht zwingenderweise Raumdimensionen sein müssen.

Das vorliegende Kapitel präsentiert eine kleine Theorie der symboli-
shen Repräsentation. Die darin entwikelten Begrie und Gedanken bil-
den den Hintergrund und den Rahmen aller folgenden Kapitel: Wir werden
Repräsentationen des Klangobjekts ÆMy Favorite Things untersuhen, wir
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werden uns fragen, welhe Repräsentation welhe Informationen trägt und
mit welher Genauigkeit sie diese zu vermitteln imstande ist. Wir können
die vershiedenen Repräsentationsarten in semiotisher Hinsiht niht alle
so detailliert analysieren wie die Landkarte  dies hat im Wesentlihen mit
textökonomishen Überlegungen zu tun. Prinzipiell wäre es jedoh durh-
aus möglih, eine solhe Analyse durhzuführen.
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Teil II
Subjektive Repräsentation
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Kapitel 5
Transkription in Notenshrift
In Kapitel 4, Eine Theorie der symbolishen Repräsentation, haben wir uns
über den Begri der symbolishen Repräsentation verständigt. Wir haben
Begrie entwikelt, um die Semiotik von Repräsentationen zu untersuhen,
und wir haben auh die Problematik der Repräsentation als eines wissen-
shaftlihen Werkzeugs gestreift. Wir werden uns nun gezielt auf die Suhe
mahen nah Repräsentationssystemen, die es erlauben, möglihst genaue
Informationen über das Klangobjekt ÆMy Favorite Things zu gewinnen
und zu kommunizieren.
Abbildung 5.1 auf Seite 86 zeigt in der rehten Spalte die Repräsenta-
tionen, die wir zur Analyse des Klangobjekts ÆMy Favorite Things heran-
ziehen. In der linken Spalte sind einige der Transformationen des Klangob-
jekts aufgeführt, wie sie im Modell 3.1 Transformationen des Klangobjekts
(S. 56) identiziert wurden. In der mittleren Spalte sind die Repräsentati-
onsmethoden genannt, mit denen wir das Klangobjekt links in die Inskrip-
tion auf der rehten Seite überführen. Zwei Gruppen von Repräsentatio-
nen sind in Abbildung 5.1 (S. 86) untersheidbar: Die einen (Notentrans-
kript, phonetishes Transkript) setzen ganz unten beim mentalen Phäno-
men an und repräsentieren dieses. Die anderen (Oszillogramm, Lautstärke-
diagramm, Tonhöhendiagramm, Sonogramm, Vokalfarben-Diagramm) set-
zen beim digitalen Audiosignal auf der CD an und bilden dieses ab. Erstere
werden wir subjektive Repräsentationen nennen; sie hängen massgeblih
davon ab, wie eine Person die Musik hört, das heisst: in welhe Vorstellun-
gen das Klangobjekt bei der Wahrnehmung überführt wird. Letztere sollen
objektive Repräsentationen heissen; sie gehen von unveränderlihen Daten
aus und sind unabhängig von der hörenden Person. Die Untersheidung
in subjektive und objektive Repräsentationen impliziert keine Wertung im
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Abbildung 5.1: Transformation und Repräsentation des Klangobjekts
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Sinne von wahren objektiven und zweifelhaften subjektiven Repräsen-
tationen. Wir werden sehen, dass beide Arten von Repräsentation ihre Vor-
und Nahteile aufweisen.
Die Liste der Repräsentationsarten ist mit den sieben genannten kei-
neswegs vollständig. Es wäre ein unsinniges Unterfangen, alle möglihen
Repräsentationsarten zur Darstellung bringen zu wollen: Menshen kön-
nen dasselbe Objekt in immer wieder neuer Art repräsentieren, und sie
gewinnen auf diese Weise auh immer wieder neue Informationen. Das Re-
pertoire an denkbaren Repräsentationen ist unershöpih. Es überrasht
daher niht, dass die Auswahl exemplarish ist; es ist gelenkt durh unser
musikwissenshaftlihes Interesse an Kategorien wie Tonhöhe, Lautstärke,
Klang und Rhythmus sowie durh unser Vermögen, Repräsentationen teh-
nish herzustellen.
Mit Blik auf die Interessenlage und die Verfügbarkeit der Daten sind
die digitalen oder mentalen Transformationsstufen des Klangobjekts die
besten Informationsquellen: Klangobjekte begegnen uns im Alltag primär
als mentale Hörerlebnisse. In dieser Form werden sie zu ästhetishen Ereig-
nissen, die Hörerlebnisse sind Ziel des Musizierens und der Reproduktion
von Musik, es brauht ausser der Anlage zur Reproduktion keine weite-
re Tehnologie zur Analyse. Die digitalen Daten sind hingegen abstrakt,
unsinnlih und weit entfernt von jeder Wahrnehmung. Dies wird im Ge-
genzug zu ihrer Stärke: Digitale Audiodaten sind tehnish verfügbar, sie
können mathematishen Operationen unterworfen werden, sie sind in der
Zeit unveränderlih speiherbar, sie sind unbeeinusst von Wahrnehmung
und persönliher Disposition.
In einem ersten Shritt soll eine Repräsentation unter die Lupe genom-
men werden, die uns als Musikwissenshaftlerinnen und Musikwissenshaft-
ler am nähsten steht: die Übertragung des Höreindruks in ein Trans-
kript in traditioneller westliher Notenshrift. Da es sih bei ÆMy Favo-
rite Things um ein Stük Vokalmusik handelt, bei dem die Klangfarbe
der sprahlihen Laute eine niht zu untershätzende Bedeutung hat, wer-
den wir als zweite subjektive Repräsentationsart die Transkription in pho-
netisher Lautshrift heranziehen. Danah werden wir zu den objektiven
Repräsentationsverfahren übergehen und shliesslih all die vershiedenen
Verfahren zueinander in Beziehung setzen.
Im Umgang mit der Transkription in Notenshrift werden wir nun fol-
gendermassen vorgehen: Die Transkription war Gegenstand einer reht aus-
führlihen Debatte in der Musikethnologie. Darin kamen einige Punkte zur
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Sprahe, die auh für die vorliegende Problematik relevant ersheinen; sie
werden nun als erstes erörtert. Dann sollen in einem zweiten Shritt die
Transkription selber präsentiert und das Klangobjekt anhand des Trans-
kripts analysiert werden. Transkription und Analyse entfalten wir zunähst
in ganz naiver Weise, ohne dass wir unser Tun hinterfragen. In einem drit-
ten Shritt werden wir im Nahhinein die Problematik der Transkription
ins Blikfeld rüken und fragen, welhe analytish relevanten Informationen
wir dem Transkript entnehmen können und welhe niht, welhe Stärken es
hat und welhe Shwähen. Dies ist gewissermassen eine repräsentations-
theoretishe Einshätzung der Transkription. Von diesem Punkt aus werden
wir dann Wege suhen, um die Shwähen der Notenshrift mittels weiterer
Repräsentationsarten zu kompensieren und so zu einem reiheren Bild des
Klangobjekts zu gelangen.
5.1 Die Transkription in der Musikethnologie
Die Repräsentation klingender Musik mittels der traditionellen, westlihen
Musiknotation gehört zu den grundsätzlihen Methoden der Musikethno-
logie seit ihren Anfängen als Disziplin. Sehr früh setzte auh die Reexion
über Zwek und Problematik der musikethnologishen Transkription ein,
ausgelöst durh den Aufsatz Vorshläge für die Transkription exotisher
Melodien von Moritz von Hornbostel und Otto Abraham (Hornbostel
und Abraham 1909). Darin exponieren die Autoren das Problem, dass
westlihe Notenshrift niht in jedem Fall in der Lage ist, die Eigenshaf-
ten aussereuropäisher Musik zu repräsentieren. In ihrem Lösungsansatz
shlagen sie vor, die Zeihen der traditionellen Notation durh zusätzlih
Symbole zu ergänzen, welhe diejenigen (oder zumindest einige derjenigen)
Merkmale festhalten, die durh die Mashen des Notationssystems fallen.
Die von Hornbostel und Abraham gemahten Vorshläge sind  mit einigen
Variationen  noh heute handlungsleitend bei der musikethnologishen
Transkription.
Die musikethnologishe Diskussion zur Transkriptionsproblematik wur-
de nah dem Zweiten Weltkrieg bis weit in die Siebzigerjahre intensiv ge-
führt und ist bis heute nie ganz abgebrohen. Die Geshihte dieser Diskus-
sion wurde von Doris Stokmann sorgfältig aufbereitet (Stokmann 1979,
1992 und 1998). Interessant sind für die vorliegende Studie einige wenige
Punkte dieser Diskussion, bei denen es um die Fragen geht, auf welher
Transformationsstufe Transkription das Klangobjekt repräsentiert, welhes
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der Zwek einer Transkription ist, und welhe musikalishen Kategorien
repräsentiert werden.

Transkription in Notenshrift geht von psyhishen Prozessen aus: Man
shreibt auf, was man hört; man notiert Musik als Gegenstand der eigenen
Wahrnehmung.
1
Doris Stokmann bemerkt sehr rihtig, dass es sih bei
der musikethnologishen Umshrift in westliher Notation niemals direkt
um Abbilder akustisher Phänomene handelt, sondern immer um Abbilder
von Bewusstseinsvorgängen aufgrund akustisher Prozesse (Stokmann
1979:210). Dies gilt für jeden Transkriptionsvorgang, also auh für die
Transkription des Klangobjektes ÆMy Favorite Things. Es ist folglih rih-
tig, wenn wir die Transkription als Repräsentation des mentalen Erlebnisses
auassen, so wie es im Diagramm 5.1 von Seite 86 festgehalten ist.
Nun ist es kaum möglih, ein Klangobjekt von einer Komplexität wie
ÆMy Favorite Things einmal anzuhören und von diesem einen Erlebnis
aus eine zuverlässige Transkription herzustellen. Vielmehr wird man das
Klangobjekt unzählige Male anhören, es auh in kleinere Abshnitte auf-
teilen, vielleiht sogar tehnishe Operationen wie Verlangsamung daran
vornehmen und die Meinung weiterer Personen (mit eigenen mentalen Er-
lebnissen) einholen, um die Resultate der Transkription zu überprüfen. All
diese Prozesse sind shon als solhe shwierig zu verstehen (ihren Kern bil-
den Wahrnehmungs- und Kognitionsprozesse, die zu beshreiben und zu
erklären weit jenseits unseres Zugris liegt), die Kombination von wieder-
holtem Hören, Notieren und Korrigieren potenziert diese Shwierigkeiten
zusätzlih. Was also in Diagramm 5.1 von Seite 86 als Transkriptionsteh-
nik bezeihnet wird, bleibt eine obskure Blak Box.
Während man sih in der Musikethnologie uneinig war, ob eine Trans-
kription auh als praktishes Auührungsmaterial brauhbar sein muss, so
ist der Fall beim Klangobjekt ÆMy Favorite Things völlig klar: Niemand
soll aufgrund der Transkription Sarah Vaughans Interpretation nahsingen
beziehungsweise Lowes und Duviviers Spiel nahspielen können. Ziel der
Transkription ist es niht, einen blue-print of how a spei piee of mu-
si shall be made to sound zu liefern, sondern vielmehr a report of how
1
Diese Bemerkung gilt selbstverständlih nur für die subjektive Transkription durh
eine wahrnehmende Person. Auf die sogenannten automatishen Transkriptionen (wir
zählen sie zu den objektiven Repräsentationen) werden wir an anderer Stelle (Kapitel
10 Sonogramm ab S. 185) zurükkommen.
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a spei performane of it atually did sound, wie es Charles Seeger in
seinem wegweisenden Artikel Presriptive and Desriptive Musi-Writing
ausdrükte (Seeger 1958:184). Die anvisierte Transkription ist  um mit
Seegers Begrien zu sprehen  deskriptiv, niht präskriptiv, oder, in Wolf-
gang Suppans Worten (Suppan 1971:39), Nahshrift statt Vorshrift.
Die Transkription von ÆMy Favorite Things soll möglihst viele In-
formationen über das Klangobjekt transportieren. Eine derartig informa-
tionsreihe Transkription nennt die Musikethnologie in Anlehnung an die
Sprahwissenshaft phonetish oder etish. Um eine Verwehslung mit der
phonetishen Transkription der Sprahlaute zu vermeiden (welhe wir in
Kapitel 6 ab S. 125 untersuhen werden), verwenden wir für diesen Typus
der Transkription in europäisher Notenshrift ausshliesslih den Terminus
etish.
Eine etishe Transkription versuht bei der Repräsentation eines Klang-
objektes (vor allem bezüglih des Rhythmus und der Melodie) bis in klein-
ste Details zu gehen. Hervorragende Beispiele etisher Transkription nden
sih etwa in Béla Bartóks Volksmusiksammlungen (beispielsweise Bartók
1940:174f, aber auh an unzähligen anderen Stellen). Gegner der etishen
Transkription  am pointiertesten etwa Simha Arom  werfen dieser vor,
dass sie wegen des Detailreihtums kaum mehr lesbare Resultate liefere und
vor allem die kontingenten Merkmale einer Auührung festhalte (Arom
1981:49), niht jedoh die wesentlihen Aspekte einer Komposition. Letz-
teres sei jedoh genau der Zwek musikethnologisher Transkription: Die
essentiellen Merkmale eines Stüks, Stils oder Repertoires festzuhalten, die
sih niht von Auührung zu Auührung ändern (Arom 1981:42). Eine
derartige, auf das Wesentlihe reduzierte Transkription nennt die Musiketh-
nologie phonemish oder emish, ebenfalls in Anlehnung an die Sprah-
wissenshaft.
2
Aroms Zwekbestimmung der Transkription können wir in Bezug auf
das Klangobjekt ÆMy Favorite Things niht teilen: Es geht niht darum,
lediglih diejenigen Eigenshaften von Sarah Vaughans Performane zu no-
tieren, welhe die Essenz des von Rodgers und Hammerstein verfassten
2
Während sih die Phonetik mit sämtlihen Lauten befasst, die in einer Sprahe vor-
kommen können, betrahtet die Phonologie oder Phonematik lediglih die Äquiva-
lenzklassen der bedeutungsuntersheidenden Laute. So bilden das hintere [ö℄ und
das vordere [r℄ zwei vershiedene Laute für die Phonetik, gehören jedoh für die
Phonematik des Deutshen zu derselben Äquivalenzklasse, dem Phonem r: Die ge-
sprohene deutshe Sprahe kennt keinen Bedeutungsuntershied zwishen den zwei
Lauten. Der Untershied ist klanglih und allenfalls dialektal, niht aber semantish.
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Songs (My Favorite Things), des Stils (vokaler Jazz) oder des Repertoires
(Broadway-Song) ausmahen, sondern wir interessieren uns gerade eben
für die kontingenten Merkmale dieser einen, bestimmten, unwiederholba-
ren Version. Deshalb ist es sinnvoll, den Ansatz etisher Transkription zu
verfolgen, das heisst jedes Detail so genau wie möglih aufzuzeihnen. Die
Transkription soll Informationen über das Klangobjekt nah Möglihkeit
niht hierarhisieren und auh niht gewisse Klassen von Informationen
unterdrüken, um andere deutliher zur Geltung kommen zu lassen.

Damit sheint aus diesem ersten Seitenblik in die Musikethnologie Fol-
gendes klar geworden zu sein: Das Transkript in Notenshrift wird die men-
talen Erlebnisse repräsentieren, die wir beim Hören der Musik in der Zeit
der Transkribierarbeit haben. Beim Transkribieren odieren wir erklungene
Musik auf deskriptive Weise in Notenshrift, wir verfassen eineNahshrift
der gehörten Musik. Diese Nahshrift ist etish, es geht niht um die Kom-
position, den Stil oder das Repertoire, sondern um dieses ganz bestimmte
Klangobjekt.
5.2 Analyse ÆMy Favorite Things, Strophe 1
So weit also die Präliminarien, nun gehen wir zum Transkript und dessen
Analyse über. Dies geshieht, wie gesagt, in einer zunähst äusserst naiven
Haltung: Das Transkript wird als gegeben betrahtet (wie wenn es sih
dabei um das präskriptive Notat einer Komposition handeln würde), es
soll mit musikwissenshaftliher Selbstverständlihkeit analysiert werden.
Reexion und Kritik des Verfahrens werden dann nahgereiht.
Das Transkript werden wir mit dem Fliesstext Stük für Stük präsen-
tieren, gemäss dem Fortshritt der Analyse vom Beginn des Klangobjekts
bis zu seinem Ende. Wer das Transkript als Ganzes studieren möhte, sei
auf den Anhang verwiesen: Auf den Seiten 323-329 ist das Transkript im
Zusammenhang abgedrukt.

Beim Transkript, einer graphishen Repräsentation des Klangobjekts
ÆMy Favorite Things, handelt es sih um ein Stük shriftlih notierter
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Musik. Daran ändert auh die Tatsahe nihts, dass diese Musik in de-
skriptiver und niht in präskriptiver Absiht aufgeshrieben wurde  als
Nahshrift bereits erklungener statt als Vorshrift für später erklingende
Musik. Dementsprehend stehen grundsätzlih auh alle die Form beshrei-
benden (Vorspiel, Strophe et.) und analytishen Begrie (Melodie, Har-
monie, Takt, Rhythmus et.) zur Verfügung, die wir auf shriftlih xierte
Musik anzuwenden gewohnt sind.
Es wäre  als letzte Bemerkung vor der eigentlihen Analyse  denkbar,
die präskriptive Notation der Komposition von Rodgers und Hammerstein
3
in eine Beziehung zu setzen zum Transkript; wir würden damit Interpreta-
tionsforshung betreiben und uns der Frage widmen: In welher Relation
steht das Klangobjekt (repräsentiert durh die Transkription) zur präskrip-
tiv notierten Komposition? Diese Frage soll jedoh für diese Untersuhung
im Hintergrund bleiben, und zwar aus einem einfahen Grund: Es geht
gerade darum, das Klangobjekt ÆMy Favorite Things als eigenständiges
Objekt aufzufassen und zu analysieren. Es wäre durhaus interessant zu
untersuhen, durh welhe interpretatorishen Entsheidungen die Sänge-
rin und ihre beiden Begleiter die Vorlage im Einzelnen bearbeiten. Eine
solhe Untersuhung würde jedoh einen Shritt weiter gehen, als wir es
hier beabsihtigen. Es wurde im Kapitel 2 Das Klangobjekt ÆMy Favorite
Things dargelegt, von welhem Material das Trio ausging, und dieses Ma-
terial wurde bereits einer gewissen Analyse unterzogen  nun soll es darum
gehen, in einer eingehenden Analyse das Klangobjekt selber zu betrahten.
Wenn wir dabei gelegentlih einen Seitenblik auf die Musialkomposition
werfen, dann lediglih mit der Absiht, die Gestalt des Klangobjekts vor
diesem Hintergrund deutliher erkennbar zu mahen.

In Entsprehung zu Hammersteins SongtextMy Favorite Things (S. 41)
lässt sih das von Vaughan, Lowe und Duvivier geshaene Klangobjekt
ÆMy Favorite Things in vier Strophen zu je vier Textzeilen unterteilen. Vor
den Strophen 1-3 erklingt jeweils eine kurze instrumentale Einleitung. Diese
durh den Songtext gestiftete formale Anlage beherrsht das Klangobjekt;
sie soll uns auh bei der Analyse leiten.
Takte 1-4 (Notentranskript 5.2, S. 93): Die erste Strophe wird gemäss
Notentranskript eingeleitet durh ein viertaktiges Vorspiel der Gitarre. Das
3
Der erste Teil des Lieds ist als Klavierauszug im Anhang dieser Arbeit abgedrukt:
Anhang A My Favorite Things  Klavierauszug, Seite 317-321.
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H(sus4)
E
(3,7,9)/H
Abbildung 5.2: Notentranskript Takte 1-4, Gitarre
Transkript zeigt vier identishe Bildungen zu je drei Ereignissen: Eine Note,
ein Arpeggio abwärts und wieder eine Note. Die ausführlihe Notation des
Arpeggios im ersten Takt verdeutliht lediglih die Rhythmik, die folgenden
Takte übernehmen diese Rhythmisierung in ähnliher Weise.
Die Ereignisse erfolgen in zeitlih regelmässigen Abständen etwa alle
0.65s, sie etablieren einen Puls von mittlerem Tempo (Viertel=92). Die
viermal drei Ereignisse festigen eine regelmässige Abfolge von shweren
und leihten Zeiten, die im Transkript als Dreiertakt wiedergeben ist. Zur
Auswahl standen der 3/4-, der 3/8- und der 6/8-Takt  vershiedene Grün-
de sprehen für den 3/4-Takt: Der 6/8-Takt sheidet aus, weil sih die
Dreiereinheiten niht zwingend zu Paaren gruppieren. Den Ausshlag für
den 3/4-Takt gegenüber dem 3/8-Takt gab shliesslih die Tatsahe, dass
das Lied My Favorite Things in Rodgers' und Hammersteins präskriptiver
Notation im 3/4-Takt steht (vgl. den Klavierauszug S. 317).
Gitarrist Mundell Lowe verwendet in seiner Einleitung wenig Tonma-
terial  h
0
, e
1
, s
1
und h
1
(bitte oktavierenden G-Shlüssel beahten) ,
und dieses Material ist harmonish mehrdeutig: Man kann den entstehen-
den Klang als H-Akkord in Grundstellung mit Quarte (anstatt der Terz)
verstehen  H
(sus4)
; dieser Akkord müsste dann nah H-Dur oder h-moll
aufgelöst werden, indem die Quarte (e
1
) in die Terz (dis
1
oder d
1
) überführt
wird. Oder man versteht den Akkord als E-Klang in Umkehrung, bei dem
die Sekunde (None) s
1
die Terz ersetzt und die Quinte h
0
im Bass liegt  ,
in der Kurzshreibweise der Jazzharmonik, die noh zu erläutern sein wird:
E
(3,7,9)/H
. Wir haben zwei Deutungen mit zwei möglihen Grundtönen anzu-
bieten, und in beiden Deutungen bleibt einerseits das Tongeshleht vage,
da die Terz ausgespart ist, und andererseits fehlt die für die Jazzharmonik
essentielle Septime.
4
Deutlih hörbar ist in jedem Takt eine kleine Melodie-
linie h
0
- e
1
- e
1
in Vierteln, auf die zweite Taktzeit platziert der Gitarrist
4
Auf die Jazzharmonik werden wir im Abshnitt über die Takte 13-20 zurükkommen
 erst dort kann von konventioneller Jazzharmonik die Rede sein.
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E(3,7,9)/H
C
maj7(5[)
Abbildung 5.3: Notentranskript Takte 5-12, Gesang und Gitarre
mit dem Arpeggio ein für diese Einleitung harakteristishes akkordishes
Element.
In jedem Fall ist Lowes Einleitung ein überrashender Auftakt für ein
Jazz-Album anfangs der 1960erjahre: Keine Jazz-Harmonik, sondern ein
statishes, mehrdeutiges Klangfeld, keine Synkopen, kein Swing und ein
Dreiermetrum, das im Jazz überhaupt selten anzutreen ist. Lowes viertak-
tiges Vorspiel wirkt wie der Auftakt zu einem anspruhsvollen Folk-Song.
Ein Blik auf den Klavierauszug der Musialpartitur  S. 317, T. 1  zeigt
deutlih, dass die harmonishe Ambivalenz in der Einleitung der Begleitung
niht vorhanden ist: Bei Rodgers steht der Beginn ganz klar in e-moll.
Die vage tonale Identität des Klangobjekts ÆMy Favorite Things in
den ersten Takten unterstützt den Eindruk von Volksliedhaftigkeit durh-
aus. Die shwebende Tonalität erinnert an gewisse eher modale als tonale
irishe Melodien, eine Assoziation, die durh das an die Harfe erinnernde
Begleitmuster in der Gitarre verstärkt wird. Auh die regelmässige (und
mangels Synkopen völlig unjazzige) rhythmishe Gestaltung fügt sih in
dieses Bild.

Takte 5-8 (Notentranskript 5.3, S. 94): Die eintaktige Formel wird vom
Gitarristen in den Takten 5-8 identish weitergeführt, als Begleitformel zum
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Gesang. Die Triple Meters der ersten Textzeile werden von der Sängerin
exakt in die vier 3/4-Takte eingepasst, so dass auf den ersten Shlag jeden
Taktes eine Hebung des Textes zu liegen kommt, die zwei Nebenzeiten
bilden die Senkung (Raín-drops on, ró-ses and, whís-kers on). Der
Text wird in Vierteln deklamiert, einzige Ausnahme bildet der letzte Takt
(kít-tens), bei dem die Sängerin mit der Senkung -tens niht die zweite
Shlagzeit abwartet, sondern die Silbe um eine Ahtel vorzieht. In die letzte
Senkung der Zeile fällt lediglih eine Silbe, danah folgt eine Pause (als
Viertelpause notiert). Die Pause bildet eine klare Zäsur zwishen den Zeilen,
man hört die Sängerin einatmen.
Mit der Einleitung (T. 1-4) und der ersten Zeile (T. 5-8) ist ein viertakti-
ges Modell etabliert, welhes das Klangobjekt bis zum Shluss beherrshen
wird. Die viertaktige Einheit T. 5-8 wird ihrerseits vom Inhalt des Tex-
tes und dem Aufbau der Gesangsphrase in zwei Zweitakter gegliedert: Der
Text shildert in der ersten Zeile zwei Elemente aus der Liste der shönen
Dinge, Raindrops on roses und whiskers on kittens, die je zwei Takte
beanspruhen. Die Beshreibung der beiden Gegenstände ist syntaktish
parallel gebildet mit je zwei Substantiven und der verbindenden Präpo-
sition on. Die Silben verteilen sih dabei in identisher Weise über die
beiden Zweitakter. Die parallele Disposition des Textes ist in der Gesangs-
linie verdeutliht: Jeder Zweitakter arbeitet im ersten Takt ausshliesslih
mit den Tönen e
1
und h
1
bzw. h
0
(Takte 5 und 7), im jeweils zweiten Takt
mit den Tönen s
1
und e
1
(T. 6+8).
Die Sängerin verwendet in der ersten Strophenzeile genau dasselbe Ton-
material wie der Gitarrist in der Einleitung. Folglih bringt die erste Ge-
sangszeile keine Klärung der ambigen harmonishen Situation. Die Interpre-
tation des Klangs als H
(sus4)
wird jedoh durh die Zentrierung der Sing-
stimme um e
1
eher unwahrsheinlih. Des weiteren spriht die Tatsahe,
dass die Quarte e
1
dieses möglihen H-Klangs auh im zweiten Viertakter
niht in die Terz aufgelöst wird, ebenfalls gegen diese Interpretation. Somit
bleibt nur noh die tongeshlehtlih gleihfalls unentshiedene Interpreta-
tion des Klangs als E
(3,7,9)/H
.
Takte 9-12 (Notentranskript 5.3, S. 94): Die zweite Gesangszeile liefert
in der Begleitung Anzeihen zu einer Klärung der harmonishen Situation.
Lowe repetiert weiterhin sein eintaktiges Begleitmuster, allerdings mit einer
minimalen Variation: Auf die erste Taktzeit ist das h
0
um einen Halbton
auf 
1
erhöht  C ist die Sexte in natürlih e-moll, niht in E-Dur, ein
Hinweis auf das Tongeshleht. Der Klang 
1
- e
1
- s
1
- h
1
bleibt jedoh
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selbst in der Shwebe einer niht ganz eindeutigen Interpretation: Man
kann ihn zwar als C
maj7
auassen, die tiefalterierte Quinte ges
1
(5[, im
Transkript enharmonish als s
1
notiert) lässt uns jedoh weiterhin in der
Unsiherheit, in welhe Rihtung sih die Harmonik entwikeln wird. In der
Kurzshreibweise heisst der Klang C
maj7(5[)
.
Die zweite Textzeile ist parallel gebaut zur ersten. Sie enthält ebenfalls
zwei Elemente der Liste (bright opper kettles und warm woollen mit-
tens), welhe durh ein and verbunden sind. Die shönen Dinge sind
syntaktish zwar etwas anders gebaut als jene der ersten Zeile, die Haupt-
wörter (kettles, mittens) liegen nun im zweiten Takt der Zweitakter,
sie sind in ihrer Qualität (bright, warm) und in ihrer Materialität
(opper, woollen) näher bestimmt. Die Gesangslinie der zweiten Zeile
repetiert die erste melodish in identisher Weise. Sie erlaubt sih lediglih
auf Takt 11 eine kleine rhythmishe Abweihung, indem Vaughan die Arti-
kulation des Worts woollen etwas verzögert. Leiht variiert ist auh die
Platzierung des Vibrato.
Die Gitarren-Einleitung und die beiden ersten Gesangszeilen der er-
sten Strophe zeigen  so könnte man zusammenfassen  einerseits Eigen-
shaften, welhe die Deutung der Ereignisse stabilisieren: Über das Metrum
und die Form herrsht keine Unsiherheit. Das in der Einleitung etablierte
Dreiermetrum und die Viertaktigkeit werden mit der Phrasenbildung, der
Melodik und der Rhythmik der Singstimme gefestigt. Andererseits ist die
Harmonik gleihzeitig statish und instabil: Die Entwiklung der Klänge ist
einem langsamen harmonishen Rhythmus unterworfen (8 Takte lang ein
erster Klang, danah 4 Takte lang ein zweiter). Eine klare Interpretation
der Klänge ist niht möglih, ebensowenig eine funktionale Deutung der
beiden Klänge E
(3,7,9)/H
und C
maj7 (5[)
. Folglih sind auh keine Spannungs-
und Auösungstendenzen festzustellen, die Harmonik wirkt statish. Im
Gegenzug ist die harmonishe Situation insofern instabil, als die ambiva-
lente Situation früher oder später geklärt werden muss.

Takte 13-16 (Notentranskript 5.4, S. 97): Die harmonishe Klärung
folgt ab Takt 13. Hier ändert ein grosser Teil der etablierten Muster 
Gesangsmelodie, Begleitung und Harmonik präsentieren sih in neuem Ge-
wand: Die Singstimme übernimmt von den ersten beiden Strophenzeilen
zwar den aufsteigenden Quintsprung, die Melodie entwikelt sih nun aber
sequenzartig: Sie setzt zunähst auf e
1
(T. 13/1) an mit einem Quintsprung
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A7
D
7(5,9,13) -
G
7(9) -
C
maj7
G
maj7
C
maj7
F℄
7(5[)/A
H
7(5,9[,13[) -
Abbildung 5.4: Notentranskript Takte 13-20, Gesang und Gitarre
auf h
1
(T. 13/2) und endet vorerst auf d
1
(T. 14/3). Von d
1
startet dann das
zweite Zweitaktglied mit einem Quintsprung auf a
1
(T. 15/1), um dann auf

1
zu shliessen (T. 16/1). Dabei verwendet die Sängerin das gesamte Ton-
material von harmonish e-moll, einshliesslih die für das Tongeshleht
entsheidenden Töne Terz (g
1
in T. 15/3) und Sext (
1
in T. 16/1). Rhyth-
mish löst sih die Sängerin kaum vom Viertelpuls, lediglih T. 14/3 setzt
sie leiht vor den Shlag. Zusätzlih zu bemerken ist ein Portamento über
eine Quinte in T. 15/1+2: Sarah Vaughan sheint mit dem Portamento
dem engeren Wortsinn von tie up (zusammenbinden) eine musikali-
she Bedeutung zu geben.
Takte 17-20 (Notentranskript 5.4, S. 97): Die vierte und letzte Textzei-
le der ersten Strophe zählt keine neuen Lieblingsgegenstände auf, sondern
fasst die bereits erwähnten Objekte mit dem Satz These are a few of my
favorite things zur Strophe zusammen. In vergleihbarer Weise präsentiert
die Sängerin auh die im Prozess der ersten Strophe eroberten Tonräume,
natürlih e-moll von h
0
bis h
1
, in einer aufsteigenden Tonleiter, um shlies-
slih von a
1
(T. 19/3) auf dis
1
, den Leitton in e-moll, abzuspringen. Zu-
sätzlih zu bemerken sind die gleitenden Tonhöhen in T. 17 und die kleine
Verzierung auf T. 19/3.
Zumindest für die Singstimme werden die harmonishen Verhältnisse in
den T. 13-20 geklärt, doh auh die Gitarrenbegleitung lässt keinen Zweifel
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oen: Mundell Lowe gibt das pulsierende Begleitmuster des Vorspiels und
der beiden ersten Gesangszeilen zugunsten ganztaktiger Arpeggien auf, die
nunmehr jazzharmonish leiht zu deuten sind.

An dieser Stelle lohnt es sih, die Theorie der Jazzharmonik und ihre
Abkürzungsformeln zu vergegenwärtigen; dabei stützen wir uns auf die
Akkord-Skalen-Theorie, wie sie am Berklee College of Musi in Boston
entwikelt wurde und wie sie etwa im Lehrbuh Die Akkord-Skalen-Theorie
& Jazz-Harmonik von Rihard Graf und Barrie Nettles vermittelt wird
(Graf und Nettles 1997).
Die Jazzharmonik rehnet grundsätzlih mit Vierklängen  bestehend
aus einem Dreiklang (dur, moll, vermindert, übermässig) und einer Septi-
me. Die häugsten Fälle sind der Durdreiklang mit grosser Septime (bei-
spielsweise C
maj7
in T. 16), der Molldreiklang mit kleiner Septime (etwa A
7
in T. 13) und der einfahste Dominantakkord, ein Durdreiklang mit kleiner
Septime (G
7
in T. 15). Der erste Buhstabe gibt jeweils den Grundton des
Klanges an. Dur ist der unmarkierte Fall, Moll wird mit einem Minuszei-
hen gekennzeihnet. Die kleine Septime wird mit 7 markiert, die grosse
mit maj7. Dur-Dreiklänge mit grosser oder Moll-Dreiklänge mit kleiner
Septime sind stabil und verlangen in der funktionalen Jazzharmonik niht
nah Auösung. Dur-Dreiklänge mit kleiner Septime hingegen und andere
Dominantakkorde haben dieselbe Funktion wie in der klassishen Harmo-
nielehre: Sie sind instabil und tendieren dazu, in eine Tonika aufgelöst zu
werden.
Zum Grundvierklang können vershiedene Töne hinzutreten, die man
Options oder Tensions nennt. Sie ergeben sih, wenn man den Terzauf-
bau der Grundvierklänge weiterführt. Es handelt sih dabei um vershie-
dene Nonen, Undezimen, Tredezimen, Quindezimen. Um eine Option an-
zuzeigen, ersheint in Klammern die entsprehende Zahl. Die grossen No-
nen, Tredezimen und Quindezimen sind niht weiter markiert (9 und 13
in T. 14), ebenso die reine Undezim. Die kleinen Nonen, Tredezimen und
Quindezimen werden mit [ angegeben (vgl. T. 20), die übermässige Unde-
zim mit ℄.
In den präskriptiven Lead-Sheets werden in der Regel nur die Grund-
vierklänge angegeben, die Options können von den Musizierenden nah
Gutdünken ausgewählt oder weggelassen werden. Da wir die Akkorde in
unseren deskriptiven, etishen Transkript genau angeben wollen, führen
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wir in Klammern sämtlihe Options auf, die die Musiker verwenden. Wir
geben auh an, wenn Töne des Grundvierklangs alteriert werden (Beispiel
dafür ist die verminderte Quint 5[ in T. 19, S. 97) oder wenn Töne des
Vierklangs fehlen (durhgestrihene Zahlen wie 5 in Takt 20). Shliesslih
ist es auh möglih, die Umkehrung eines Akkords anzugeben, indem man
nah einem Shrägstrih den Basston nennt (beispielsweise in T. 19).

Mit der Akkord-Skalen-Theorie und dem für diese Studie leiht erwei-
terten Abkürzungssystem können wir die Klänge genau bezeihnen; die
Abbildungen 5.2, 5.3 und 5.4 auf den Seiten 93, 94 und 97 zeigen die Akkor-
de in Kürzeln unterhalb der Gitarrenstimme. Dabei fällt zunähst einmal
der Wehsel beim harmonishen Rhythmus auf: Takte 1-8 (Einleitung und
erste Strophenzeile) waren monoton mit demselben Akkord E
(3,7,9)/H
unter-
legt. Takte 9-12 brahten einen neuen, leiht variierten Klang C
maj7(5[)
. Für
die Takte 13-20 beshleunigt der Gitarrist den harmonishen Rhythmus,
die Klänge wehseln nun taktweise. Und im Gegensatz zu den ambigen
und kaum funktional zu deutenden Klänge der zwölf ersten Takte können
die Akkorde in den Takten 13-20 problemlos gemäss der Akkord-Skalen-
Theorie benannt und funktional aufeinander bezogen werden.
Die Jazzharmonik ist ein Abkömmling der tonalen Harmonik in der
westlihen Kunstmusik, sie teilt mit ihr entsheidende Eigenshaften: Wie
diese ist sie auf ein tonikales Zentrum ausgerihtet, und sie kennt funktiona-
le Beziehungen zwishen Klängen, von denen die wihtigste die Dominant-
Tonika-Beziehung ist. Die häugste Dur-Kadenzbildung im tonalen Jazz
kann umshrieben werden mit:
I
maj7
II
7
V
7
I
maj7
Wie in der klassishen Stufenharmonielehre bezeihnet die römishe
Zahl am Anfang jedes Akkordsymbols den Akkordgrundton in Bezug auf
die Tonika. Die häugste Jazzkadenz führt folglih vom Tonikagrundvier-
klang (I
maj7
) über den sogenannten bezüglihen Sekundakkord
5
(II
7
, die
5
Der bezüglihe Sekundakkord im Jazz darf niht verwehselt werden mit dem Se-
kundakkord in der klassishen Harmonielehre: Letzterer meint eine Umkehrung des
Dominantseptimakkords, bei der die Septime im Bass liegt. Im Jazz hingegen ist der
bezüglihe Sekundakkord ein häug verwendeter Klang auf der zweiten Stufe. In einer
Durtonart steht der bezüglihe Sekundakkord in der Regel in Moll, in einer Molltonart
hingegen ersheint er vermindert.
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klassishe Harmonielehre würde ihn Subdominantvertreter nennen) und
den Dominantseptimakkord (V
7
) zurük zur Tonika. Die Akkordabfolge II-
V-I wurde im Jazz zur gängigsten Form harmonisher Bewegung und kann
auh zur Modulation genutzt werden. Um die II-V-I-Beziehungen in einem
komplizierteren Kontext klarer zu mahen, zeigen wir sie mit den folgenden
verbindenden Zeihen an:
II
7
  V
7
! I
maj7
Ein horizontaler Strih () bezeihnet die Beziehung zwishen bezüg-
lihem Sekundakkord und der Dominante, ein Pfeil (!) die Beziehung
zwishen der Dominante und der Tonika.
6

In der Begleitung zu den Strophenzeilen 3 und 4 der ersten Strophe
nden wir gleih zwei II-V-I-Bildungen vor: Die eine moduliert von e-moll
nah G-Dur (T. 13-15), die zweite zurük nah e-moll (T. 19-21).
Takte 13-16 (Notentranskript 5.4, S. 97): Die erste II-V-I-Modulation
steht in Dur und führt von A
7
(T. 13) über D
7
(T. 14) nah G (T. 15). A
7
(T. 13) können wir als subdominantishes IV
7
in e-moll hören, der Klang
wird jedoh durh den folgenden Dominantseptimenakkord D
7
(T. 14) zum
bezüglihen Sekundakkord in G-Dur umgedeutet. Der angepeilte G-Klang
(T. 15) wird vom Gitarristen niht mit der für eine Tonika üblihen grossen
Septime oder Sexte ausgestattet, sondern mit einer kleinen Septime  der
G
7
-Klang führt dominantish weiter nah C
maj7
. Im Transkript wird diese
Dominant-Tonika-Beziehung mit einem weiteren Pfeil sihtbar gemaht.
Die in den Takten 16-18 folgenden Akkorde zeigen, dass die Harmonik
niht weiter als nah G-Dur moduliert hat: Tonika und Subdominante wer-
den im tonalen Jazz häug als maj7-Akkorde realisiert. Die Abfolge C
maj7
,
G
maj7
, C
maj7
ist typish für die Beziehung zwishen Subdominante und To-
nika in G-Dur. Mit dem dominantishen G
7
-Klang auf T. 15 shiesst der
Gitarrist somit leiht über das Modulationsziel hinaus.
Takte 17-20 (Notentranskript 5.4, S. 97): Die Rükmodulation nah E
ist ebenfalls eine II-V-I-Kadenz, nun allerdings klar in Moll. Der bezüglihe
Sekundakkord F℄
7(5[)/A
weist eine verminderte Quinte auf, für den Domi-
nantseptimakkord H
7(5,9[,13[)
wählt Lowe die kleine None beziehungsweise
die kleine Tredezim. Diese Wahl der Grundvierklänge und Optionen lässt
6
Graf und Nettles 1997 verwenden andere, graphish etwas aufwendigere Zeihen.
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sih tonal erklären: Letztere sind die Terz g und die Sexte  in e-moll. Die
Tonika E selber ersheint erst auf Takt 21 und damit auf dem ersten Akkord
der Einleitung zur zweiten Strophe (vgl. Notentranskript 5.5, S. 102).
Die Rükmodulation nah e-moll hat Lowe mit dem Akkord F℄
7(5[)/A
in Takt 19 äusserst raniert eingeführt: Er lässt im Bass das a
1
liegen, so
dass man den Klang auh als A
6
(also mit Sixte ajoutée statt der Septime 
im Jazz keine Seltenheit) hören kann  dies wäre ein bezügliher Sekundak-
kord in der alten Tonart G-Dur. Nah Takt 19 könnte die harmonishe
Progression anstatt nah e-moll auh über D
7
nah G-Dur zurükführen
und diese Tonart bestätigen. Stattdessen wird der Klang jedoh durh das
dominantishe H
7(5,9[,13[)
als Umkehrung des Klangs F℄
7(5[)
erkennbar und
führt nah e-moll.
Zum Begleitsatz in T. 13-20 lässt sih sagen, dass Lowe grundsätz-
lih pro Takt nur ein Arpeggio auf die erste Taktzeit spielt. Damit über-
lässt er die Pege des Viertelpulses vollkommen der Sängerin, welhe die
Viertel rhythmish relativ frei deklamiert. Die rhythmishe Freiheit ist aus
der Transkription niht ersihtlih, wir werden später noh einmal auf die
Rhythmik dieser Stelle zurükkommen (Abshnitt 13.3 zur Rhythmik der
Singstimme ab S. 271).
Neben den rhythmish anshmiegsamen Arpeggien spielt der Gitarrist
lediglih in Takt 14 eine kleine Gegenmelodie zur Singstimme  dabei wird
die Tredezim des Akkords hromatish in die vorher fehlende Quinte über-
führt. In Takt 20 shliesslih nimmt der Gitarrist das Metrum wieder in die
Hand und akzentuiert alle drei Viertelpulse: Die Sängerin hält hier den letz-
ten Ton ihrer Phrase aus und gibt keine neuen Impulse. Der Gitarrist nutzt
dies, um den Übergang in die Überleitung zur zweiten Strophe (T. 21-24)
metrish klar zu gestalten und dem Bassisten den Einstieg zu erleihtern.

Fassen wir zusammen: In der Einleitung (T. 1-4) und der ersten Stro-
phe (T. 5-20) wird zunähst ein monotones Begleitmuster etabliert, welhes
Tempo und Metrum klarstellt, die Harmonik jedoh oenlässt. Der Ein-
satz der Singstimme mit einer einfahen viertaktigen Phrase (T. 5-8) zeigt
dieselbe harmonishe Unbestimmtheit wie die Einleitung, das Tonmaterial
von Singstimme und Gitarrenbegleitung ist identish. Die Gesangsphrase
auf die erste Textzeile ist wie die Einleitung viertaktig und zerfällt symmet-
rish in zwei zweitaktige Binnenglieder. Für die zweite Textzeile (T. 9-12)
wird die Begleitung akkordish leiht modiziert, was die Harmonik zwar
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H7(5,9[,13[) -
E
(3,7,9)
Abbildung 5.5: Notentranskript Takte 20-24, Gesang, Gitarre und Bass
niht klärt, aber immerhin einige Hinweise liefert. Die Singstimme wieder-
holt ihre erste Phrase in nahezu identisher Weise. Mit Takt 13 ändert sih
die Situation shlagartig: Die Harmonik wehselt nun taktweise und ist im
Sinne der Akkord-Skalen-Theorie funktional deutbar. Der Gitarrist gibt die
metrish klare Begleitformel auf und platziert nur noh ein Arpeggio pro
Takt: Für den Viertelpuls ist nun niht mehr die Gitarre zuständig, sondern
die Singstimme allein; sie kann Metrum und Viertelpuls in der Textartiku-
lation modizieren, da die Gitarre nur jeweils auf die erste Taktzeit einen
Impuls liefert.
Die Takte 1-12 zeihnen sih durh harmonishe Ambivalenz, die Lang-
samkeit des harmonishen Rhythmus, melodishe Monotonie und metrishe
Bestimmtheit aus. Die Takte 13-20 sind hingegen harmonish klar deutbar,
durh einen shnellen harmonishen Rhythmus bestimmt, sie sind metrish
freier und weisen eine markant grössere melodishe Vielfalt auf. Die beiden
Strophenteile formulieren einen Kontrast, der für das ganze Klangobjekt
bedeutsam sein wird.
5.3 Analyse ÆMy Favorite Things, Strophe 2
Die zweite Strophe ist eine leihte Variation der ersten Strophe, zentrales
Moment der klanglihen Verdihtung ist der Einsatz des Kontrabasses.
Takte 21-24 (Notentranskript 5.5, S. 102): Für die viertaktige Über-
leitung zur zweiten Strophe fällt die Gitarre wiederum in das harmonish
shwer deutbare Begleitmuster der Takte 1-8. Dabei ist der E
(3,7,9)
-Klang
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E(3,7,9)
C
maj7(13℄)
Abbildung 5.6: Notentranskript Takte 25-32, Gesang, Gitarre und Bass
an dieser Stelle viel stärker determiniert als am Anfang: Einerseits ergibt
sih hier keine Frage, welhes der Grundton des Klanges ist, die Bassmelo-
die mit dis
0
(Leitton), e
0
(Grundton), h
1
(Dominantton) und e
1
weist ganz
klar auf eine E-Tonalität hin. Andererseits wissen wir von den Takten 19-20
her, dass die Harmonik an dieser Stelle nah e-moll kadenziert. Wenngleih
e-moll an dieser Stelle niht explizit ersheint, hören wir E
(3,7,9)
klar als
umgefärbten e-moll-Klang. Die Basslinie folgt einem zweitaktigen Modell
und akzentuiert mit dem h
1
und dem Leitton dis
0
auf T. 22/3 und 24/3
ein dominantishes Moment, das die Tonalität E weiter stabilisiert. Ein
aussergewöhnlihes Ereignis ist bei T. 23/3 zu beobahten: Der Gitarrist
zögert einen kurzen Moment und spielt dann s
1
anstatt des erwarteten e
1
 dabei handelt es sih ganz oensihtlih um ein Missgeshik bzw. eine
Konzentrationslüke.
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Takte 25-32 (Notentranskript 5.6, S. 103): Sarah Vaughans Gesang zu
den ersten beiden Zeilen der zweiten Strophe bringt wenig Neues: Die Sän-
gerin deklamiert den Text der ersten Zeile in fast derselben Weise wie die
entsprehenden Stellen in Strophe 1. In der ersten Zeile (T. 25-29) artiku-
liert sie das Wort risp in Takt 27 sehr deutlih und fällt mit apple
hinter den Shlag zurük, ansonsten ist hier nihts Bemerkenswertes zu
nden.
In der zweiten Zeile (T. 29-32) nimmt sie sih hingegen mehr Freihei-
ten: Sie gibt die Deklamation der Silben in regelmässigen Vierteln auf, fällt
mal hinter den Shlag zurük (T. 29/1  door, T. 30/3  and, T. 31/3
 with) oder antizipiert den Shlag (T. 31/2  snitzel). Zudem shleift
sie vor allem am Anfang der Phrase (T. 29) die Töne von unten an (soge-
nanntes Bending). Der einfahe Folkgesang der ersten Strophe weiht einem
vermehrt jazzigen Idiom.
Der Gitarrist gestaltet die Begleitung der ersten beiden Zeilen in Stro-
phe 2 identish mit der entsprehenden Passage in Strophe 1. Der Bassist
hingegen führt das Muster der Einleitung nur für die erste Zeile (T. 25-28)
weiter und wehselt dann für die zweite Zeile (T. 29-32) in ein neues Muster
 in einer für den Bass hohen Lage (
1
), zum Teil mit Flageoletts (g
0
).
Takte 33-40 (Notentranskript 5.7, S. 105): Die Zeilen 3 und 4 der
zweiten Strophe weisen  wie die entsprehende Passage in Strophe 1  einen
shnellen harmonishen Rhythmus auf. Die funktionalen Zusammenhänge
sind grundsätzlih identish mit jenen in der ersten Strophe, lediglih in
den Options sind Untershiede festzustellen. Gelegentlih ersheinen kleine
harmonishe Varianten eines Klangs auf den dritten Shlag eines Taktes:
etwa A
/C
als Stellvertreter von C
maj7
in T. 36/3 oder E
7/G
als Stellvertreter
von G
maj7
in T. 37/3.
Der Begleitsatz ist wesentlih dihter als in der ersten Strophe: Anstatt
der einfahen Arpeggien auf die erste Taktzeit akzentuieren die Instrumente
hier jeden Viertelshlag. Der Bass liefert eine Linie, die vor allem den jeweils
ersten und letzten Shlag jedes Taktes markiert. Die Gitarre liefert ein
dihtes Begleitmuster mit liegenden Basstönen, Arpeggios sowie Akkorden,
und sie steuert in der Oberstimme kleine Gegenmelodien bei (etwa in den
T. 33 und 34).
Die rhythmishe Dihte des Begleitsatzes stabilisiert das Metrum, so
dass sih die Sängerin mehr rhythmishe Freiheiten erlauben kann: Sie be-
wegt sih mit der Textdeklamation sheinbar völlig unabhängig zwishen
den Shlägen, antizipiert oder fällt hinter den Shlag zurük. Auällig ist,
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A7(9)
D
7(9[,15) -
G
(7,9,13)
C
maj7
A
/C
G
maj7
E
7/G
C
maj7
F℄
7(5[)
H
7(5,15[) -
Abbildung 5.7: Notentranskript Takte 33-40, Gesang, Gitarre und Bass
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H7(5,15[) -
E
(7,9,15)
H
(7,9[,15)
E
(7,9,15)
H
(7,9[,15)
Abbildung 5.8: Notentranskript Takte 40-44, Gesang, Gitarre und Bass
dass die Sängerin in Zeile 4 (T. 37-40) ihre Silben relativ oensiv vor die
Taktshwerpunkte in den Instrumenten setzt  sie sheint hier vorwärts zu
drängen, was sih im Transkript als Synkopen niedershlägt. Die Diaste-
matik der Melodie bleibt dabei weitgehend unangetastet, wenngleih wir
vermehrt die Neigung zu Bendings und Portamenti registrieren.
5.4 Analyse ÆMy Favorite Things, Strophe 3
Takte 40-44 (Notentranskript 5.8, S. 106): Die Überleitung zur dritten
Strophe bringt eine Überrashung: In den Takten 39 und 40 (vgl. Noten-
transkript 5.7, S. 105) kadenziert die Harmonik ganz klar auf e-moll ab:
Dafür sprehen einerseits die verminderte Quinte des Klangs F℄
7(5[)/A
in
Takt 39  ein 
1
, Sexte in natürlih e-moll , aber auh die Option 15[ des
Klangs H
7(5,15[)
in Takt 40 zielt in diese Rihtung  g
1
als Mollterz in e-moll.
Umso erstaunter ist man bei der Analyse von Takt 41 (Notentranskript 5.7,
S. 106): Die Instrumente beenden die Kadenz in E-Dur
7
, der Klang E
(7,9,15)
enthält niht nur die Durterz gis
0
, sondern auh die Dursext is
1
(d.h., die
Option 15).
Die Überleitung zur dritten Strophe bleibt harmonish niht so statish
wie die ersten beiden Einleitungen, die Harmonik oszilliert im Taktrhyth-
mus zwishen E-Dur, das sih in E
(7,9,15)
manifestiert, und dessen Domi-
nante H
(7,9[,15)
, allerdings beide ohne Septime. Der Bass ist in shreitender
7
Diesen Eekt des Tongeshlehtswehsels haben wir bereits in Rodgers' Komposition
festgestellt  vgl. den Klavierauszug im Anhang (S. 319), T. 39.
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E(7,9,15)
A
(7,9,15)
Abbildung 5.9: Notentranskript Takte 45-52, Gesang, Gitarre und Bass
Bewegung (Walking Bass), er markiert jeden Viertel und betont zusätzlih
die shwere erste Taktzeit mit einem auftaktigen Moment. Die Gitarre lie-
fert pointierte akkordishe Ereignisse, in jazzig swingender Synkopierung
hingeworfen.
8
Diese Akkorde verdihten sih ab Takt 43, die synkopishe
Rhythmik wird komplizierter, und zwishendominantishe Klänge shärfen
die E-Dur-Tonalität (Doppelkreuze).

Takte 45-52 (Notentranskript 5.9, S. 107): Beim Einsatz der Sing-
stimme in Takt 45 wehselt die Begleitung niht etwa zu e-moll zurük,
8
Auf den swingenden Charakter dieser Passage werden wir in Abshnitt 12.4 ab S. 256
noh einmal zurükkommen.
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sondern bleibt in Dur: Zunähst vier Takte in der neuen Tonika E
(7,9,15)
(T. 45-48), dann vier Takte in der Subdominante A
(7,9,15)
(T. 49-52). Die
Reharmonisierung der ersten Zeilen von Strophe 3 in Dur ist problemlos
möglih, weil die Gesangsmelodie der ersten beiden Strophenzeilen keinen
Hinweis auf das Tongeshleht trägt  man kann sie folglih in Moll oder
Dur harmonisieren. Den Anfang der ersten Strophe hatte Gitarrist Lowe
tongeshlehtlih ambivalent belassen (T. 5-12, Notentranskript 5.3, S. 94),
nur zögerlih entshied er sih für die e-moll-Tonalität, und zwar in jenem
Moment (T. 21, Notentranskript 5.4, S. 97), in dem ihm die Gesangsstimme
keine andere Wahl liess. Nun, in der dritten Strophe, deuten die Begleiter
die Ambivalenz der Gesangsmelodie zunähst einmal in eine andere Rih-
tung, nah E-Dur.
Die Sängerin bewegt sih in dem vom Kontrabass zuverlässig denierten
metrishen Kontext wiederum mit grosser rhythmisher Freiheit, nur selten
artikuliert sie den Text auf die Viertelshläge. Bendings sind häug, vor
allem zum Zeilenanfang.
Auh für die zweite Zeile der dritten Strophe bleibt die Begleitung in
Dur, die Harmonie wehselt auf die Subdominante A
(7,9,15)
(T. 49-52). Dies
ist insofern aussergewöhnlih, als die Gesangsmelodie vom A-Dur-Klang
eigentlih nur die Quinte E enthält, die anderen Melodietöne müssen als
Options (h
0
/h
1
als grosse None, s
1
als grosse Quindezim) interpretiert
werden. Die betreenden Töne kommen auh in der Gitarrenbegleitung als
Options vor.

Takte 53-56 (Notentranskript 5.10, S. 109): Für die dritte Textzeile
der dritten Strophe ist die Harmonisierung in E-Dur niht mehr möglih.
Dies zeigt sih vor allem in den Takten 54 bis 56: In der Singstimme er-
klingen Töne, die nur in e-moll harmonisiert werden können, niht aber
in E-Dur  die Terz g
1
, die Sexte 
1
, die kleine Septime d
1
. Hier standen
die Sängerin und ihre Begleiter vor der Wahl, entweder die Gesangsmelodie
an die Dur-Harmonisierung anzupassen oder harmonish zurükzuwehseln
nah e-moll. Die Begleiter bewerkstelligen Letzteres, indem sie den subdo-
minantishen Klang A
(7,9,15)
von Takt 52 im folgenden Takt 53 nah Moll,
das heisst zu A
7
umfärben.
9
Damit ist das Klangobjekt harmonish an
9
Dieselbe Umfärbung kann man bereits in Rodgers' Komposition beobahten  vgl.
Klavierauszug, S. 319, T. 49.
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Abbildung 5.10: Notentranskript Takte 53-60, Gesang, Gitarre und Bass
jenem Punkt angelangt, von dem in den ersten beiden Strophen die jeweils
dritte Zeile ausging (vgl. T. 13 in Notentranskript 5.4, S. 97, und T. 33
in Notentranskript 5.7, S. 105). Mit der Mollumfärbung des A-Klangs ist
die Harmonik elegant in die e-moll-Tonalität zurükgekehrt. Ähnlih wie in
den ersten beiden Strophen kann der Gitarrist über die II-V-I-Floskel A
7

D
7(3,9[)
!G
(7,9,15)
nah G-Dur modulieren. Eine shöne harmonishe Einfär-
bung ergibt sih in den Takten 53-55 über die hromatishe Stimmführung
der Gitarre in der Oberstimme, e
2
 es
2
 d
2
. Der Gitarrist beendet die Zei-
le (T. 56) mit einer kleinen, zwishen C
6
und D
7
hin und her wehselnden
Figur  als wäre aus der reibungslosen Lösung der harmonishen Situation
von Dur nah Moll etwas übershüssige Bewegungsenergie vorhanden.
Takte 57-60 (Notentranskript 5.10, S. 109): Die vierte Zeile modu-
liert, nahdem die Harmonik T. 57 in G
maj7
angekommen ist, mit dem
II-V-I-Mehanismus zurük nah e-moll. Interessant ist, dass sih Gitarre
und Bass über den exakten Verlauf der Modulation niht ganz einig sind
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(Notentranskript 5.10, S. 109): Die Gitarre wehselt von C
maj7
(T. 58) nah
F℄
7(5[)
(T. 59), dem bezüglihen Sekundakkord in e-moll. Der Bass hin-
gegen bewegt sih Takt 58 in einer Weise, die anders interpretiert werden
muss: Die erwartete Quint g
1
im C-Dur-Klang erhöht er bei T. 58/3 zu
gis
1
, dem Leitton in a-moll. Tatsählih landet er in T. 59/1 zunähst auf
a
1
; erst T. 59/2 shliesst er sih der Gitarre an und wehselt auf s
1
. Als
Resultat dieser untershiedlihen Sihtweisen ergibt sih auf T. 58/3 ein
Querstand zwishen dem g
1
der Singstimme bzw. dem g
0
in der Gitarre
einerseits und dem gis
1
im Bass andererseits.
Der Querstand fällt jedoh kaum auf, eine andere und weit grössere
Ershütterung kündigt sih an: Die ersten drei Strophen haben zwar eine
gewisse Bandbreite von Variationen präsentiert, sei es bei der Harmonik,
den Begleitstrukturen, der Besetzung oder der Rhythmik der Gesangslinie.
Die grobe diastematishe Ordnung der Gesangsmelodie wurde bisher jedoh
niht angetastet, das Klangobjekt ÆMy Favorite Things konnte problemlos
als nur leiht variiertes Strophenlied durhgehen. Dies ändert sih nun: Der
diatonishe Aufstieg der letzten Strophenzeile wird in T. 59 durh eine
hromatishe Passage gestört, die Singstimme springt niht mehr ab auf dis
1
wie in den Strophen 1 und 2, sondern steigt von a
1
(T. 59/1) hromatish
bis 
2
(T. 60/1) auf und erreiht damit den höhsten Gesangston des ganzen
Klangobjekts. Das 
2
ist die kleine None (9[) im Klang H
7(5,9[,15[)
, der Klang
ist gespannt zwishen dem h
2
im Bass und dem 
2
in der Stimme.
Die Spannung wird erhöht durh die Rhythmisierung der Gesangsmelo-
die: Gemäss Transkription setzt die Sängerin in T. 59 sehr spät mit dem a
1
ein, bewegt sih in Vierteltriolen hromatish aufwärts, so dass sie shlies-
slih noh vor dem Shlag T. 60/1 das 
2
erreiht  als könnte sie es niht
erwarten, den Hohton zu erreihen.
Eine zusätzlihe harmonishe Shärfung bewirkt der Bass, der in T. 60/3
über s
1
und den Leitton ais
1
nah h
1
fortshreitet und damit eine
(doppel-)dominantishe Qualität einführt  die Dominante H
7
wird über
deren Dominante F℄ eingeführt. Wir beobahten, dass die Intensität auf
vershiedenen Ebenen gesteigert wird: Was mag nah diesem energishen
Spannungsanstieg folgen?
5.5 Analyse ÆMy Favorite Things, Strophe 4
Im bisherigen Verlauf des Klangobjekts haben die Musizierenden an formal
wihtigen Momenten shon mehrmals mit Kontrasten gearbeitet: Instru-
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mentale Introduktionen wehseln sih ab mit begleitetem Gesang, Begleit-
formeln werden durh andere Muster ersetzt, unbestimmte modale Harmo-
nik mit langsamem harmonishem Rhythmus mündet in eindeutige funk-
tionale Harmonik mit taktweisem Akkordwehsel, die Harmonisierung in
e-moll wird durh E-Dur ersetzt. Diese Kontraste haben das Klangobjekt
bisher geprägt: Sie haben die vom Songtext gegebene Form verdeutliht;
sie haben Erwartungen geshaen, sie zum Teil erfüllt und zum Teil ent-
täusht.
Der nun folgende Kontrast am Übergang von der dritten zur vierten
Strophe stellt alles Bisherige in den Shatten, er manifestiert sih auf allen
analytishen Ebenen. Dies ist im Text  es wurde im Abshnitt 2.5, S. 41,
angedeutet  bereits angelegt: Während in den ersten drei Strophen eine
lange Reihe von shönen Dingen listenartig präsentiert und durh die je-
weils letzte Zeile jeder Strophe, These are a few of my favorite things,
zum Strophenpaket geshnürt wird, wendet sih das lyrishe Ih in der
vierten Strophe von den Dingen ab und der eigenen Psyhe zu:
When the dog bites, when the bee stings,
When I'm feeling sad:
I simply remember my favorite things,
And then I don't feel so bad.
Die Vershiebung des Interesses auf das lyrishe Ih wird auh auf der
formalen Ebene des Strophentextes spürbar: Kreuz- statt der bisherigen
Paarreime, die Silbenzahl wird variabel, die monotone Abfolge von Falling
Triple Meters ist zumindest für die ersten beiden Zeilen der vierten Strophe
suspendiert.
Takte 61-64 (Notentranskript 5.11, S. 112): Den in Hammersteins
Songtext angelegten Kontrast potenzieren Sarah Vaughan und ihre Be-
gleiter entsprehend Rodgers' Komposition mit musikalishen Mitteln. Die
dritte Strophe mündet niht in eine viertaktige instrumentale Überleitung
wie die ersten beiden Strophen. Die vierte Strophe shliesst ohne Überlei-
tung an die dritte an  ein Shok für die formale Anlage des so nahdrük-
lih als Strophenlied etablierten Songs.
Harmonish ergibt sih indes keine Überrashung, die Instrumente ka-
denzieren auf T. 61/1 mit dem Klang E
(7,9,15)
auf e-moll ab. Die Dursexte
is
1
als Option 15 in der Gitarre erinnert an das in der dritten Strophe
prominente E-Dur. Die Begleitung reduziert sih auf einen kurzen Impuls
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E
(7,9,15)
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-
H
-
E
(7) -
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(7,9,15)
Abbildung 5.11: Notentranskript Takte 60-67, Gesang, Gitarre und Bass
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zu Beginn von Takt 61 und einen zweiten mit Auftakt in Takt 63. Die-
se sparsame Form der Begleitung könnte man als Stop Time bezeihnen
 ein Eekt, der shon im New-Orleans-Jazz häug zur Kontrastbildung
angewandt wurde: Während eines Chorus mit Solo beshränkt sih die Be-
gleitung auf kurze regelmässige Shläge (Kernfeld 1995:12). Bei der Stop
Time wurde das Tempo in der Regel gehalten; im Fall von ÆMy Favorite
Things dient das Aussetzen der Begleitung dazu, der Sängerin mehr Frei-
heiten zur metrish-rhythmishen Gestaltung zu geben: Auf die Textzeile
When the dog bites, when the bee stings verlangsamt sie das Tempo.
Die Melodie mit der Tonwiederholung auf h
1
und der absteigenden Quin-
te (T. 61+62) ist als Motiv im Klangobjekt bisher unbekannt, es kann als
Umkehrung des Kopfmotivs der ersten drei Strophen gedeutet werden (vgl.
Takt 5 in Notentranskript 5.3, S. 94).
Takte 65-67 (Notentranskript 5.11, S. 112): Für die zweite Textzeile
der vierten Strophe When I'm feeling sad setzt die Begleitung vollkom-
men aus, die Sängerin deklamiert den Text immer langsamer und sehr frei,
Metrum und Tempo sind kaum mehr spürbar. Die Tonhöhengestaltung der
Sängerin orientiert sih nur noh rudimentär an den Tonstufen der hroma-
tishen Skala: Es herrshen Bendings und Portamenti vor, was der Passage
einen klagenden Tonfall gibt. Die Dynamik entwikelt sih von einem satten
Forte (T. 61) zurük zu einem stillen Piano (T. 67).
Der im Text angelegte Kontrast aziert also sowohl die Form des Stro-
phenlieds als auh das Metrum, das Tempo, die Begleitung und die Melodik
des Klangobjekts; man kann an dieser Stelle von einer Katastrophe in der
Dramaturgie des Klangobjekts sprehen. Die Etablierung und feine Kon-
trastierung von leiht monotonen Strukturen in den Strophen 1-3 zielte
darauf ab, den Bruh zu Beginn von Strophe 4 umso deutliher zu wagen.

Für den Rest der vierten Strophe ab Takt 68 sind die Musizierenden
hauptsählih damit beshäftigt, die Ordnung wieder herzustellen und das
Klangobjekt in einem grossen Bogen abzushliessen indem sie auf Muster
des Anfangs zurükgreifen.
Takte 68-71 (Notentranskript 5.12, S. 114): Zum einen werden in
Takt 68 nah einem langen, tempomässig unbestimmten Auftakt (Fermate
auf T. 67/3) die Begleitformel des Anfangs erneut aufgenommen und das
Ursprungstempo wiederhergestellt.
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Cmaj7(5[)
A
7(9)
Abbildung 5.12: Notentranskript Takte 68-71, Gesang, Gitarre und Bass
Takte 71-80 (Notentranskript 5.13, S. 115): In einer grossen Kadenz-
bewegung bereitet sih zum anderen der G-Dur-Shluss vor. In den Tak-
ten 70 und 71 etablieren die Musiker mit A
7(9)
die Doppeldominante von
G-Dur. Die Kadenz führt von der Doppeldominante A
7(9)
über die Domi-
nante D
7(9[,15)
(T. 75) zur Shlusstonika G
6(9)
. Interessant ist dabei, dass
Bass und Gitarre die Dominante D
7
niht gleihzeitig erreihen: Der Bass
erreiht D bereits in Takt 72 und hält den Ton als Orgelpunkt fest, wäh-
rend die Gitarre noh ausweiht und eine zweite Kadenzbewegung in Gang
setzt. Die Zieltonika wird von der Gitarre in T. 72 angetippt, in T. 73 han-
giert sie zwishen der Subdominante C und der Dominante D, erreiht dann
T. 74 den bezüglihen Sekundakkord A
7(9)
in G-Dur und kadenziert in der
üblihen II-V-I-Weise über D
7(9[,15)
auf G
6(9)
ab. Damit vershränken die
Musiker zwei starke Kadenzformeln miteinander: das Erreihen der Domi-
nante über die Doppeldominante und die üblihe II-V-I-Kadenz. Nah der
Katastrophe der Takte 61 bis 67 ruht der Shluss auf stabilen und mehrfah
abgesiherten harmonishen Pfeilern.
Die Stabilisierung des Shlusses zeigt sih niht zuletzt darin, dass die
Gitarrenbegleitung in T. 76 wieder zur Begleitformel des Anfangs zurük-
kehrt  eine Quart höher zwar, doh klar erkennbar. Ähnlih mündet auh
der Bass in ein bekanntes Muster, den Wehsel zwishen Grund- und Quint-
ton in hoher Lage und Flageolett, wie wir es von T. 29-32 her kennen
(Notentranskript 5.6 auf S. 103).
Die Singstimme shwingt sih nah der Katastrophe in einem weit ge-
spannten Bogen auf (Notentranskripte 5.12 und 5.13) und vollzieht die
erweiterte Kadenz nah, indem sie auf dem Spitzenton 
2
zwei Takte lang
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Abbildung 5.13: Notentranskript Takte 71-80, Gesang, Gitarre und Bass
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verweilt und dann den Shlusston g
1
fünf Takte lang aushält. Bendings
und Portamenti kommen in den zwei letzten Textzeilen zwar noh vor,
sind aber markant weniger wihtig als zu Beginn der vierten Strophe 
auh hier sheint sih die Gestaltung in nunmehr geordneten Bahnen zu
bewegen.

Fassen wir zusammen: Die Analyse des Transkripts vermag das forma-
le und dramaturgishe Konzept des Klangobjekts ÆMy Favorite Things
relativ klar vor Augen zu führen. Die ersten drei Strophen präsentieren
ein variiertes Strophenlied. Die Variationen und kleinen Kontrastbildungen
zwishen den und innerhalb der Strophen sind raniert konzipiert und auf
vershiedenen Ebenen (Harmonie, Begleitmuster, Stil) wirksam. Der Bruh
in der vierten Strophe beendet die leiht monotone Abfolge der etablierten
Muster und opfert die wohlgestaltete Form des Klangobjekts als Strophen-
lied zu Gunsten eines expressiven, emotionalen Moments. Danah nehmen
die Musizierenden die Fäden wieder auf und runden die Form durh die
Wiederaufnahme älterer Gestaltungselemente ab.
Viele der beshriebenen Eekte wurden niht von Vaughan, Lowe und
Duvivier eingeführt, sondern waren bereits in Rodgers' und Hammersteins
Musiallied angelegt: Die harmonishe Unbestimmtheit des Anfangs pro-
tiert von der Melodie der ersten Gesangsphrasen, der Bruh der Form
ndet auh im Musiallied statt. Man kann jedoh gefahrlos sagen, dass
die Jazzer das in Rodgers' und Hammersteins Lied shlummernde Poten-
zial weit konsequenter realisiert haben als die Autoren selber. Das Lied ist
im Musial lediglih Vehikel für eine Entwiklung auf der Ebene der Musi-
alhandlung und wird der Musialdramaturgie hemmungslos geopfert. Es
wird zum einfahen Katalysator für die Vershwesterung der Maria mit
der Mutter Oberin, und zu diesem Zwek wird es wiederholt, tonartlih
gerükt und kindlih-fröhlih in die Welt hinausgeträllert. Vaughan, Lowe
und Duvivier nehmen My Favorite Things als Lied ernst und liefern eine
selbständige, gültige Interpretation in Form des Klangobjekts ÆMy Favorite
Things.
5.6 Möglihkeiten und Grenzen der Notentranskription
Wie angekündigt sind wir äusserst naiv an die Transkription in Noten-
shrift herangegangen: Das Transkript entstand ohne selbstkritishe Ree-
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xion, für die Analyse nahmen wir das Transkript für bare Münze. Es ist
nun an der Zeit, das Repräsentationssystem Notentranskription auf sei-
ne Mehanismen, Möglihkeiten und Mängel hin zu untersuhen. Zunähst
einmal soll reektiert werden, auf welhe Weise das Transkript entstanden
ist. Dann werden wir die Notenshrift im Sinne der Repräsentationstheo-
rie durhleuhten und shliesslih untersuhen, welhe Eigenshaften des
Klangobjekts mittels Transkription gut ershliessbar sind, und für welhe
Kategorien andere Repräsentationsmethoden gesuht werden müssen.

Die Entstehung des Transkripts, wie es der Analyse auf den letzten
Seiten zugrunde liegt, lässt sih nur noh teilweise rational nahvollziehen:
Ih benötigte drei Arbeitstage, um eine erste Fassung zu erstellen  die
Aufzeihnung der Singstimme verursahte kaum Probleme, shwieriger war
die Transkription der Gitarrenklänge. Ih konnte bei der Transkription der
Instrumente den Umstand ausnutzen, dass die Gitarre stereophonish vor
allem über den rehten Kanal ausgesteuert wird, der Bass hingegen vor
allem über den linken. Dank der Verteilung auf die Kanäle konnte bei jedem
Klang entshieden werden, ob es sih um einen tiefen Gitarren- oder einen
hohen Bassklang handelte. Die Singstimme shliesslih steht stereophonish
in der Mitte, wird also über beide Kanäle gleih laut ausgesteuert.
10
Das provisorishe Transkript legte ih für einige Monate zur Seite. Eine
Kontrolle zeigte danah, dass zumal die Gitarrenstimme viele Fehler ent-
hielt. Ih nahm einen zweiten Anlauf und versuhte, die Klänge mit der
Gitarre in der Hand zu reproduzieren. Das verbesserte Resultat sprah ih
einerseits mit einer Kontrabassistin durh, welhe die Bassstimme mittels
der Transkription mitspielte und auf einige Fehler  zumal das Vorhanden-
sein von Flageoletts  aufmerksam mahte. Andererseits besprah ih die
Transkription mit einem Gitarristen, der die Frage nah der Skordatur der
Gitarre aufbrahte.
11
Eine dritte Besprehung fand mit einem Musiketh-
nologen statt, der vor allem auf einige rhythmishe Nuanen hinwies. Mit
all diesen Anregungen versehen nutzte ih shliesslih die Möglihkeit einer
10
Die tontehnish erzeugte Illusion der Konzertsituation  wir sprahen davon in Ab-
shnitt 3.1  hilft uns bei der Bewältigung von analytishen Problemen. Sie wird uns
noh vershiedene weitere Male zugute kommen.
11
Mundell Lowe (Lowe 2004) bestätigte die Vermutung, dass er mit einer Tief-D-
Skordatur der Gitarre arbeitet, welhe es ihm ermögliht, ein d
0
zu spielen, wie es in
den Takten 14, 34 und 75 des Notentranskripts (vgl. S. 324, 326 und 329) ersheint.
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Software (Pith'n'Time, ein Modul zu der Audio-Software ProTools), die es
ermöglihte, das Klangobjekt unter klanglihen Einbussen, aber ohne Mo-
dikation der Tonhöhen bis ahtfah zu verlangsamen und einige strittige
Fälle zu entsheiden  Unsiherheiten rhythmisher Natur oder die Fra-
ge, ob gewisse Töne in Gitarrenakkorden vorhanden sind oder niht. Diese
verlangsamten Versionen (welhe niht mehr das eigentlihe Klangobjekt
darstellen) waren niht Ausgangspunkt für die Transkription, sondern le-
diglih Entsheidungshilfe für die Shlussredaktion des Transkripts.
Die Shilderung maht klar, dass die Entstehung des Transkripts kein
rationaler, übersihtliher Prozess war, sondern eine Fülle von Entsheiden
umfasst, die gewissermassen aus dem Bauh heraus gefällt wurden, und die
zum Teil nur halbwegs nahvollziehbar sind. Der Transformationsprozess
vom Klangobjekt als mentalem Ereignis zum Transkript, wie er in Ab-
bildung 5.1 auf Seite 86 shliht mit Transkriptionstehnik beshrieben
wurde, ist ausgesprohen komplex  eine Blak Box , und damit ist das
grundsätzlihe kognitionswissenshaftlihe Problem der Übertragung von
Sinnesdaten in eine symbolishe Form, wie sie die Notenshrift darstellt,
noh niht einmal angesprohen.

Der Transkriptionsprozess lässt sih nur rudimentär beshreiben. Den-
noh lässt sih aufgrund der Beshaenheit des Zeihensystems einiges zu
den Repräsentationsmehanismen der Notenshrift anmerken. Es soll nun
niht darum gehen, die Notenshrift als semiotishes System bis zum letz-
ten Zeihen zu erklären  derartige Ausführungen könnten eine Lesershaft,
die mit der Notation vertraut ist, nur langweilen. Die Angabe einiger Re-
präsentationsprinzipien soll hier genügen.
Die Noten sind in der als deskriptive Notation gebrauhten Noten-
shrift die wihtigste Klasse von repräsentativen Zeihen. Sie repräsentieren
(Teil-) Ereignisse eines Klangobjekts: Noten sind Charaktere  sie fallen in
bestimmte Abstraktionsklassen (Ahtelnoten, Viertelnoten et.), sie sind
endlih dierenziert (es gibt eine variative Bandbreite von Formen, die al-
les Ahtelnoten sind), sie sind zu grösseren Ausdrüken kombinierbar (zu
einem Rhythmus oder einer Melodie et.). Weitere repräsentative Zeihen
sind die Pausen als Platzhalter für Zeiten, in denen eine Klangquelle kei-
ne Klänge produziert. Shliesslih ist als repräsentatives Zeihen noh das
Atemzeihen zu nennen  es wurde im Transkript dann gesetzt, wenn
zwishen zwei Phrasen ein Atemgeräush zu hören war.
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Alle anderen Zeihen der Notenshrift sind non-repräsentativer Art.
Linien, Shlüssel, Tempoangabe und Taktangabe sind koordinative Zei-
hen: Sie liefern einen Bezugsrahmen für die repräsentativen Zeihen. Die-
ser Rahmen erlaubt es, die zeitlihen Verhältnisse und Tonhöhenverhältnis-
se im Klangereignis in die räumlihen Verhältnisse der Repräsentation zu
übertragen. Die koordinativen Zeihen bilden die Zeitdimension des Klang-
objekts auf die horizontale Ahse des Repräsentationsraums ab, die Ton-
höhendimension hingegen wird (grundsätzlih) auf der vertikalen Ahse
repräsentiert.
Dynamishe Angaben, Songtext, Vibrato, Verlängerungspunkt, Binde-
bogen, Triolenzeihen, Versetzungszeihen et. sind assoziierte Zeihen:
Sie ergänzen die repräsentativen Zeihen mit zusätzlihen Informationen
zur Lautstärke, zum Klang (Text), zum Rhythmus und ebenfalls zur Ton-
höhe (Versetzungszeihen). Dass für die Tonhöhenrepräsentation zwar ein
koordinatives System vorhanden ist, zusätzlih jedoh assoziative Zeihen
modizierend eingreifen, hat historishe Gründe: Beim Übergang vom dia-
tonishen System der Kirhentonarten zum hromatishen Tonsystem der
Neuzeit wurde die alte Notation niht einfah durh ein neues Repräsen-
tationssystem ersetzt, sondern das alte System wurde ergänzt, um auh
den grösseren Tonhöhenvorrat der neuen Musik repräsentieren zu können
 daher die hybride Natur der Notenshrift. Der Wandel der Tonsysteme
ging niht ohne Streit über die Bühne. Interessant ist für uns, dass die Un-
fähigkeit des alten Notationssystems zur Repräsentation der neuen Musik
in diesem Streit als Argument ins Feld geführt wurde  niht als Argument
gegen die alte Notation, sondern gegen das neue Tonmaterial (Stihwort:
Musia Fita).
Die meisten Zeihen der westlihen Notenshrift sind Charaktere : Ein-
zige Ausnahmen sind die Notenlinien und die Cresendo- bzw. Deresen-
dogabeln.

In der Folge werden wir nun niht alle Zeihentypen und ihre Funk-
tionsweise betrahten. Vielmehr soll untersuht werden, auf welhe Weise
die Notenshrift vier grundsätzlihe, musikanalytish interessante Katego-
rien repräsentiert  Rhythmus, Tonhöhe, Lautstärke und Klangfarbe.
Der Rhythmus, bzw. die Zeitgestaltung, ist in der Notenshrift vor
allem durh die Form der Noten odiert (leerer vs. voller Notenkopf, Fähn-
hen und Balken), die vershiedenen Abstraktionsklassen sind semantish
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an vershiedene Zeitdauern geknüpft, die zueinander in binärem Verhält-
nis stehen: Ganze Noten repräsentieren Klangereignisse, die doppelt so lang
dauern wie andere, die durh halbe Noten repräsentiert sind. Diese Klanger-
eignisse wiederum dauern doppelt so lang wie jene, die durh Viertelnoten
abgebildet sind  und so weiter. Diese binäre Teilung der repräsentierten
Zeiteinheiten kann durh vershiedene assoziierte Zeihen manipuliert wer-
den: Die Dauern werden durh Punkte und Bindebögen verlängert, Trioli-
sierung ermögliht eine ternäre Teilung; jede rationale Teilung ist theore-
tish denkbar. Die Zeitverhältnisse können dank der Tempoangabe in ein
absolutes physikalishes Zeitmass umgerehnet werden. Die Angabe der
Taktart verändert an der Zeitrepräsentation nihts Wesentlihes, sie zeigt
lediglih an, welher Puls das Klangobjekt beherrsht und wie sih die
Zeiteinheiten zu regelmässigen Bildungen (Takteinheiten) verbinden. Die-
se Takteinheiten werden im Notat mittels der Taktstrihe verdeutliht.
Die Notenshrift repräsentiert die zeitlihe Organisation eines Klang-
objekts in der traditionellen Leserihtung in Zeilen (Liniensystemen) von
links nah rehts. Zeilen können zu Akkoladen kombiniert werden. Dabei
erklingen jene Ereignisse gleihzeitig, welhe im Repräsentationsraum des
Liniensystems oder der Akkolade vertikal übereinander angeordnet sind.
Die Grenzen der Zeitrepräsentation sind shnell erörtert: Die Noten-
shrift kann lediglih rationale Zeitverhältnisse abbilden, die Zeit als Kon-
tinuum kann niht abgebildet werden. Je genauer man die Zeitdisposition
repräsentieren möhte, desto komplizierter wird das Notat (vgl. Aroms Kri-
tik an der etishen Transkription  Arom 1981:49). Das grosse Problem mit
der rhythmishen Repräsentation liegt jedoh weniger bei der Notenshrift
als bei der Untersheidungsfähigkeit des Transkriptors: Als kleinste Einheit
verwendete ih bei meiner Transkription Sehzehntelwerte. Eine Sehzehn-
telnote entspriht bei einem Tempo von Viertel = 92 einer Zeitdauer von
0.16s, für eine Ahteltriole müsste man 0.22s, für eine binäre Ahtelnote
0.32s veranshlagen. Oft war es shwierig zu entsheiden, ob ein Ereignis
nun mit einer regulären Ahtel oder mit einer triolisierten Ahtel zu reprä-
sentieren ist. Es ist zu vermuten, dass die physikalishen Werte irgendwo
dazwishen lagen, und die Frage war nur, in welhe Rihtung ih mir diese
Situation zurehthörte.
Es wird interessant sein, anhand eines objektiven Verfahrens bis auf
eine Genauigkeit von einer Hundertstelsekunde zu kommen, um derartige
Zweifelsfälle zu betrahten, oder auh um die Zeitverhältnisse von in der
Wahrnehmung klaren Fällen zu quantizieren (Wie lange ist ein klar trio-
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lish gehörtes Klangobjekt denn nun eektiv? Eher länger oder kürzer, als
die rationale Teilung vorgibt?).
Die Tonhöhen werden grundsätzlih durh die Notenköpfe repräsen-
tiert, und zwar durh ihre Platzierung im Kontext der koordinativen No-
tenlinien bzw. Hilfslinien und Shlüssel. Als weitere Dierenzierung kön-
nen assoziative Vor- und Versetzungszeihen hinzutreten. Die repräsentier-
ten Tonhöhen sind diskret: Sie entsprehen dem hromatishen Tonsystem;
der kleinste in diesem System repräsentierbare Tonhöhenuntershied ist der
Halbton.
Diese Einshränkung der Tonhöhenrepräsentation ist weit einshnei-
dender als die rationale Teilung der Zeit durh die Rhythmusnotation:
Während wir uns der gesuhten Zeiteinheit durh rationale Teilung beliebig
annähern können (mit Einbussen bei der Lesbarkeit der Repräsentation),
ist mit dem hromatishen Total der Halbtöne eine Genauigkeit gesetzt,
die in der traditionellen westlihen Notenshrift niht genauer repräsen-
tiert werden kann. Einzige Ausnahme sind die Portamentostrihe, mit de-
nen kontinuierlihe Tonhöhenveränderungen angezeigt werden können (und
von denen im Transkript ausgiebig Gebrauh gemaht wurde). Aber auh
die Portamentostrihe sind insofern eingeshränkt, als sie lediglih die kon-
tinuierlihe Tonhöhenvershiebung zwishen zwei hromatishen Tonstufen
bezeihnen können.
Die Tonhöhenrepräsentation des Notentranskripts ist einerseits durh
die Angabe des Kammertons a
1
in der physikalishen Frequenzeinheit Hertz
(Hz), andererseits durh die Angabe des Stimmungssystems mit der physi-
kalishen Welt der Shwingungen verbunden.
Notationsmethoden des 20. Jahrhunderts würden es erlauben, Viertel-
ton- oder noh kleinere Tonhöhenshritte zu repräsentieren  hier sheitert
das Unternehmen wiederum an der Untersheidungsfähigkeit des Trans-
kriptors: Es war mir beim Transkribieren zwar bewusst, dass sih Sarah
Vaughan oft zwishen den hromatishen Tonhöhen bewegt. Die bewusst
gehörte Tonhöhe wurde beim Transkribieren jedoh immer auf den hro-
matishen Raster abgebildet. Es würde wohl viel Erfahrung und Transkrip-
tionspraxis erfordern, um im Kontext tonaler Musik Mikrointervalle zu er-
kennen. Hinzu kommt die Shwierigkeit, dass Vaughans Tonhöhe in konti-
nuierliher Bewegung ist: Sie singt keine Mikrointervalle, sondern bewegt
sih frei zwishen den hromatishen Tonhöhen.
Lautstärken werden von der Notenshrift in eher stiefmütterliher Wei-
se repräsentiert: An Noten assoziierte Charaktere wie f oder p bezeihnen
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Abbildung 5.14: Notentranskript Takte 65-67, Gesang
relative Lautstärkestufen. Andere Zeihen wie res. oder deres. bzw.
die entsprehenden (De-)Cresendogabeln bezeihnen die Lautstärkeverän-
derung. Diese Lautstärkeangaben sind niht sehr dierenziert und können
niht in physikalishe Lautstärkewerte umgerehnet werden.
Klangfarbe shliesslih ist eine Kategorie, die von der Notenshrift nur
rudimentär repräsentiert wird: Die Instrumentenangaben vor den Liniensys-
temen kommunizieren, welhe Klangfarbe in etwa zu erwarten ist. Ansons-
ten existieren einige präskriptive Zeihen für Spielweisen (etwa Flageolett),
deren Anwendung einen bestimmten klanglihen Eekt hat. Um diesen Ef-
fekt zu repräsentieren, kann das Zeihen auh in der deskriptiven Notation
verwendet werden. Die wihtigste Quelle für klanglihe Information ist bei
Vokalmusik der an die Noten assoziierte Songtext: Der Text steht einerseits
zwar für Bedeutungen, wesentlih dient er jedoh auh zur Repräsentati-
on von Sprahlauten als Klangereignisse mit einer ganz bestimmten Farb-
harakteristik. Diese letzte Eigenshaft wird im nähsten Kapitel in ein
professionelles Zeihensystem abgebildet  die phonetishe Transkription.

Das Notentranskript hat seine Stärken und Shwähen: Die Stärken
sind darin zu sehen, dass es ermögliht, einen Überblik über das Klang-
objekt zu gewinnen: Die Disposition der Strophen, die Begleitmuster, die
grundsätzlihe Organisation der Melodien und Rhythmen, die harmonishe
Struktur  all dies ist gut untersuhbar, ähnlih wie wir einen präskripti-
ven Werktext nah diesen Eigenshaften untersuhen können. Problema-
tish ist die Repräsentation durh das Transkript in den Details: Es kann
über eine bestimmte Tonhöhengenauigkeit niht hinausgehen, Lautstärken
und Klänge sind nur rudimentär repräsentiert, die Rhythmen könnten zwar
sehr präzise aufgeshrieben werden, die Genauigkeit ist jedoh durh das
Untersheidungsvermögen der transkribierenden Person begrenzt.
Das Transkript erinnert in manhem an die Landkarte (Abbildung 4.1
von S. 68): Man man kann ihm zwar Informationen über das grosse Bild
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entnehmen und einen Überblik gewinnen. Für die Details sollte man sih
allerdings niht zu sehr darauf verlassen, da empehlt es sih, genauere
Repräsentationen zu suhen.
Dies wird nirgends so klar wie in den Takten 65-67 (vgl. Notentrans-
kript 5.14, S. 122): An dieser Stelle ist das Metrum so gut wie suspen-
diert (ad lib., Fermate, die Begleitung der Instrumente hat ausgesetzt), die
rhythmishen Werte tragen somit nur beshränkt eine Information über die
eektiven Zeitdauern im Klangobjekt. Die Tonhöhe vagiert gemäss Trans-
kript sehr frei zwishen den hromatishen Tonstufen, was an den zahl-
reihen Bendings und Portamenti ersihtlih ist. Gerade die wihtigesten
Informationen über das Klangobjekt, welhe die repräsentativen Notenha-
raktere liefern, sind niht verlässlih: Weder Tonhöhen noh Ereignisdauern
sind zuverlässig repräsentiert.
Das extreme Beispiel von T. 65-67 zeigt die Grenzen des Notentran-
skripts auf; es liegt daher nahe, die noh zu untersuhenden subjektiven und
objektiven Repräsentationsmethoden gerade anhand dieses Ausshnitts zu
testen: Wenn wir die Shwähen des Notentranskripts kompensieren wollen,
so tun wir gut daran, dies an einem Beispiel zu tun, bei dem die Transkrip-
tion in Notenshrift ihre oensihtlihen Shwähen zeigt.
Das Beispiel ist niht zuletzt deshalb vorteilhaft, weil hier ausshliesslih
die Singstimme zu betrahten ist, und die Instrumente niht interferieren.
Das heisst, diese tonhöhemässig und rhythmish shwierige Fall ist satz-
tehnish sehr einfah  so können wir uns bei den Analysen jeweils auf
die Lösung eines einzigen Problems konzentrieren und müssen niht meh-
rere Shwierigkeiten gleihzeitig angehen. Besetzungsmässig kompliziertere
Ausshnitte werden wir dann in den Kapiteln zur Rhythmik betrahten
(Kapitel 12 und 13).
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Kapitel 6
Phonetishe Transkription
Im Kapitel 5 haben wir mit der westlihen Notenshrift ein Zeihensys-
tem kennengelernt, das zwar bis zu einer gewissen Genauigkeit Tonhöhen
und -dauern zu repräsentieren vermag, jedoh nur shleht in der Lage ist,
Klangfarben zu repräsentieren. Diese Kategorie werden wir nun mit einem
zweiten subjektiven Repräsentationssystem etwas genauer unter die Lupe
nehmen: Die Phonetishe Transkription ist auf die Repräsentation von
Klängen spezialisiert, jenen Klängen nämlih, die beim Sprehen entstehen
und die auh bei Vokalmusik einen Teil der Klangfarbe ausmahen. Als
subjektive Repräsentation setzt die phonetishe Transkription wie die No-
tentranskription beim mentalen Erlebnis an (Diagramm 5.1 auf Seite 86).
Wie auh bei den nahfolgenden objektiven Repräsentationen werden
wir in diesem Kapitel primär mit einem Ausshnitt aus dem Klangobjekt
ÆMy Favorite Things arbeiten  den Takten 65-67 auf die Worte When
I'm feeling sad. Dieses partielle Klangobjekt ist in Abbildung 5.14 (S. 122)
in Noten transkribiert. Es lässt sih vor allem durh das Timing innerhalb
des Klangobjekts ÆMy Favorite Things identizieren:
Name des Klangobjekts: ÆWhen I'm feeling sad
Audiodatei: Klangobjekt #2
Timing in ÆMy Favorite Things: 2'0314  2'1314
Takte im Transkript: 65  67
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6.1 Die Zeihen der International Phoneti Assoiation
Die phonetishe Transkription in diesem Kapitel darf niht verwehselt wer-
den mit der phonetishen Transkription in der Musikethnologie: Die phone-
tishe oder etishe Transkription zeihnet Musik äusserst detailgetreu auf,
im Gegensatz zur phonemishen oder emishen Transkription. Die jetzt zu
behandelnde phonetishe Transkription ist ein Werkzeug der Sprahwis-
senshaft zur Repräsentation von gesprohener (und im vorliegenden Fall:
gesungener) Sprahe.
Im Gegensatz zur Musiknotation, welhe primär eine praktishe, prä-
skriptive Notation für Musizierende ist, wurde die phonetishe Transkrip-
tion zu rein wissenshaihen Zweken konzipiert. Sie präsentiert sih sehr
viel einfaher und einheitliher als die durh geshihtlihe Verwerfungen
gezeihnete Notenshrift. Die phonetishe Transkription gehört kaum zum
Instrumentarium der Musikwissenshaft: Wenn in unserer Wissenshaft mit
Vokalmusik gearbeitet wird, dann wird der Text in der Regel durh die
alphabetishe Buhstabenshrift repräsentiert  diese transportiert als ur-
sprünglihe Lautshrift zwar auh Sprahlaute, im Zentrum steht jedoh
die Kommunikation von sprahlihen Bedeutungen und Inhalten.
Die Repräsentation der Sprahlaute in phonetisher Transkription ist
primär eine Repräsentation von Klängen. Sekundär werden auh Satzme-
lodien (Tonhöhen) und Betonungen (Lautstärken) repräsentiert.

Die phonetishe Transkription soll hier nur ganz knapp ausgeführt wer-
den. Grund für diese stiefmütterlihe Behandlung ist die Tatsahe, dass das
phonetishe Transkript alleine niht viel Information liefert. Es wird sih
dann hingegen in Kombination mit anderen Repräsentationsarten  vor al-
lem mit dem Sonogramm  als äusserst nützlih erweisen. Wer sih für die
Details der phonetishen Forshung und die Repräsentation durh phone-
tishe Transkription interessiert, sei auf die einshlägige Literatur verwie-
sen. Zentrale Publikationen des letzten Jahrzehnts sind Ladefoged und
Maddieson 1996, Ball und Rahilly 1999, Riley 2000, Rogers 2000,
Grassegger 2001, der Ditionary of Linguistis and Phonetis (Crystal
2003) und das unersetzlihe Handbook of the International Phoneti Asso-
iation (IPA 1999).
Die phonetishe Transkription arbeitet ausshliesslih mit Charakteren,
dem Zeiheninventar der International Phoneti Assoiation (IPA). Je-
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der Sprahlaut wird auf einen repräsentativen Charakter abgebildet. Eine
Reihe von assoziativen, non-repräsentativen Zusatzzeihen (Suprasegmen-
talia) geben Auskunft über Dauer, Lautstärke oder Tonhöhenentwiklung
eines Lautes. Mit den Zeihen der IPA lässt sih der Ausshnitt aus dem
Klangobjekt wie folgt transkribieren: [wEn aIm "f

i:l IN s	E:d℄.
Da die repräsentativen Zeihen des phonetishen Zeiheninventars für
Sprahklänge stehen, wäre es grundsätzlih denkbar, Äquivalenzklassen zu
bilden mit umgangssprahlihen Sätzen, welhe die Sprahklänge beshrei-
ben:
Klangobjekt: Transkript:
1.
x klingt Æhärter als y
 !
x
0
= [t℄; y
0
= [d℄
2.
x klingt Æweiher als y
 !
x
0
= [b℄; y
0
= [p℄
Die Beshreibungssprahe bleibt jedoh in Metaphern steken, es lässt
sih auf diese Weise kaum eine Wissenshaft der Sprahlaute betreiben.
Die Phonetik ist deshalb anders vorgegangen: Sie betrahtet die phoneti-
she Transkription niht als Repräsentation der Sprahlaute direkt, sondern
als Repräsentation der Art und Weise, wie ein Sprahlaut physiologish zu-
stande kommt. Sie bildet Äquivalenzklassen von Sprahlautharakteren und
physiologishen Prozessen im Sprehapparat. Jedes repräsentative Zeihen
wird mit der Beshreibung eines physiologishen Vorgangs in Verbindung
gebraht, dessen akustishes Resultat der repräsentierte Sprahlaut ist.

Die Phonetik untersheidet zwei grosse Lautgruppen, die Vokale und
die Konsonanten. Vokale sind expiratorishe und stimmhafte Laute. Das
heisst, sie werden dadurh erzeugt, dass die Stimmlippen imKehlkopf durh
die ausströmende Atemluft in Vibration versetzt werden. Bei den Vokalen
ist die Resonanzröhre des Sprehapparates (Rahen-, Mund- und Nasen-
raum) so weit oen, dass der von den Stimmlippen erzeugte Klang nur
geringe geräushhafte Anteile aufweist. Der Klang wird modiziert durh
die Stellung von Zunge und Lippen. Hier untersheidet die Phonetik drei
Kriterien:
1. Zungenlage: Die engste Stelle zwishen Zunge und hartem Gaumen
kann sih weiter hinten oder weiter vorne benden.
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2. Zungenhöhe: Je nah Zungenstellung ist der Raum zwishen Zunge
und hartem Gaumen enger (Zunge hoh) oder weiter (Zunge tief).
3. Lippenstellung: Die Mundwinkel können auseinander- (ungerundet)
oder zusammengezogen werden (gerundet).
Mit diesen Kriterien lässt sih für jeden Vokal in ÆWhen I'm feeling sad
eine Kombination von Eigenshaften nden, die nur diesem Vokal eigen ist:
Zungenlage Zungenhöhe Lippenstellung Transkript
1.
vorne
untermittelhoh
ungerundet
 !
[E℄
2.
vorne
tief
ungerundet
 !
[a℄
3.
vorne
halbhoh
ungerundet
 !
[I℄
4.
vorne
hoh
ungerundet
 !
[i℄
Die Darstellung der Äquivalenzklassen zwishen phonetishen Zeihen
und physiologishen Zuständen ist wenig übersihtlih. Die Phonetik hat
eine eziente Repräsentationsform gefunden, um die vershiedenen in den
Sprahen gebräuhlihen Vokale in der Matrix der drei Kriterien darzustel-
len, das Vokaltrapez (Abbildung 6.1, S. 129). Die beiden Dimensionen der
Inskription Vokaltrapez werden zur Repräsentation der beiden Freiheits-
grade der Zunge genutzt  je weiter links ein Charakter des phonetishen
Alphabets ins Vokaltrapez eingetragen ist, desto weiter vorne bendet sih
die engste Stelle zwishen Zunge und Gaumen bei der Erzeugung des betref-
fenden Lautes (und umgekehrt). Die untershiedlihe Lage der Zunge kann
man bei sih selber beobahten, wenn man beispielsweise naheinander die
Vokale [y℄ (wie in früh) und [u℄ (wie in Kuh) ausspriht.
Je weiter oben der Charakter in das Vokaltrapez eingetragen ist, desto
enger ist diese engste Stelle bei der Erzeugung des durh den Charakter
repräsentierten Lauts. Das Heben und Senken der Zunge kann man beob-
ahten, wenn man naheinander die Vokale [a℄ (wie in Hase) und [i℄
(wie in nie) ausspriht.
Für das dritte Kriterium, die Lippenrundung, steht im Vokaltrapez kei-
ne eigene räumlihe Dimension zur Verfügung. Stehen zwei Charaktere im
Vokaltrapez 6.1 gleih nebeneinander, so bedeutet dies, dass beide Vokale
mit derselben Zungenlage und -höhe erzeugt werden (diese Position wird
durh den Punkt zwishen den Charakteren angezeigt). Der linke Charakter
repräsentiert den Vokal mit ungerundeter, der rehte jenen mit gerundeter
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a5
A 6
æ
2
e

9
E Å3
7
i 1
I
W
o8ø
÷
×
O
u0
U
y
Y
Z
U
N
G
E
N
H
Ö
H
E
hoh
halbhoh
obermittelhoh
mittel
untermittelhoh
halbtief
tief
ZUNGENLAGE
vorne
zentral hinten
ungerundet gerundet
LIPPENSTELLUNG
Abbildung 6.1: Vokaltrapez
Lippenstellung. Die Rundung der Lippen kann man bei sih selber erle-
ben, wenn man naheinander beispielsweise die beiden Vokale [i℄ (wie in
nie) und [y℄ (wie in früh) ausspriht: Zungenlage und -höhe bleiben
sih gleih, doh die Mundwinkel sind entweder weit auseinandergestrekt
(bei ungerundeten Lippen) oder zusammengezogen (bei gerundeten Lip-
pen). Ist ein Charakter niht an einen Punkt assoziiert, dann ist mit dieser
Konstellation von Zungenhöhe und Zungenlage nur ein Vokal gebräuhlih,
wobei die Lippenstellung eine Mittelstellung zwishen gerundet und unge-
rundet einnimmt. Ein Beispiel dafür ist der Vokal [℄ (auh Shwa oder
Zentralvokal genannt): Bei [℄ sind alle beteiligten Organe in ihrer natür-
lihen Ruhestellung. In der deutshen Sprahe wird [℄ häug als Ablaut
(wie etwa in gehe [ge:℄) oder in Vorsilben (wie etwa in gebrauht
[g"braUxt℄) gebrauht.

Konsonanten sind Laute, bei deren Erzeugung der Luftstrom so stark
eingeengt ist, dass Geräushe entstehen. In der englishen und der deut-
shen Sprahe sind nur Konsonanten gebräuhlih, die durh Hemmung
der ausströmenden Atemluft erzeugt werden (pulmonal, expiratorish). In
anderen Sprahen kommen jedoh auh Laute vor, die niht durh die aus-
strömende Atemluft, sondern durh die einströmende Atemluft oder durh
im Mundraum eingeshlossene Luft erzeugt werden (ein Beispiel für letzte-
res wäre der palatoalveolare Clik [}℄, das Zungenshnalzen).
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Die pulmonalen, expiratorishen Konsonanten untersheidet die Pho-
netik durh vier physiologishe Kriterien:
1. Artikulierendes Organ : Die Hemmung des Atemstroms kann durh
 die Lippen (labial),
 den vorderen Teil der Zunge (apikal/laminal),
 den hinteren Teil der Zunge (dorsal/uvular) oder durh
 die Stimmritze selber (glottal) bewerkstelligt werden.
2. Artikulationsstelle : Der Atemstrom kann an vershiedenen Stellen
im Mund- und Rahenraum gehemmt werden.
 Die Lippen nähern sih gegenseitig an und hemmen den Atem-
strom (bilabial, etwa [b℄ in Bild [bIlt℄).
 Die Unterlippe legt sih an die obere Zahnreihe an (labio-
dental, [f℄ in voll [fOl℄).
 Die Zungenspitze legt sih an die oberen Shneidezähne an
(dental, [T℄ in engl. thin [TIn℄),
 oder an den Zahndamm hinter der oberen Zahnreihe (alveolar,
wie das [s℄ in engl. sin [sIn℄),
 oder sie nähert sih dem Übergang zwishen Zahndamm und
Gaumen (post-alveolar, [S℄ in Shein [SaIn℄),
 oder sie rollt sih nah hinten (retroex, im Deutshen und
Englishen ungebräuhlih).
 Der Zungenrüken kann sih dem harten Gaumen annähern
(palatal, [ç℄ in China [çi:na℄)
 oder dem Gaumensegel (velar, [x℄ in Loh [lOx℄).
 Artikulation mit der Zunge weiter hinten (uvular, pharyngal)
ist im Deutshen und im Englishen niht gebräuhlih (im
Shweizerdeutshen hingegen werden die velaren Konsonanten
weiter hinten, uvular, artikuliert: Aus standarddeutsh[lOx℄
wird shweizerdeutsh [lOX℄).
 Die hinterste Artikulationsstelle ist die Glottis, das Stimmor-
gan selber, das durh Vershliessen der Stimmritze den Atem-
strom hemmen kann (glottal). Der Glottisshlag [P℄, eine Art
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shwahes Hüsteln, ist in Deutshland vor Vokalen im Anlaut
üblih (am lautet in Standarddeutsh mit hartem Anlaut
[Pam℄, in der Shweiz ist der Anlaut hingegen weih [am℄).
3. Artikulationsmodus : Die Hemmung des Atemstromes kann auf ver-
shiedene Weisen zustande kommen, nämlih
 durh vollständige Shliessung und plötzlihe Lösung (plosiv,
etwa [p℄ in Punkt [pUNkt℄),
 durh Vershluss des Mundraums und Entweihen der Atem-
luft durh die Nase (nasal, [m℄ in Mond [mont℄),
 durh mehrfahe Hemmung mittels eines im Atemstrom oszil-
lierenden Organs (gerollt, etwa das gerollte [r℄)
 durh einfahe Hemmung eines im Atemstrom oszillierenden
Organs (geshlagen, etwa das nur einmal angeshlagene [R℄)
 durh starke Verengung, bei der eine kleine Ritze für den Atem-
strom oenbleibt (frikativ, [s℄ in engl. ity [sItI℄),
 durh Vershliessen in der Mitte, wobei links und rehts ein
shmaler Kanal frei bleibt (lateral-frikativ, im Deutshen und
Englishen niht gebräuhlih, aber beispielsweise im Polni-
shen)
 durh nur shwahe Verengung (approximant, etwa der Halb-
vokal [j℄ in Jade [ja:d℄) und shliesslih
 durh Vershliessen in der Mitte, wobei links und rehts ein
breiter Kanal frei bleibt (lateral-approximant, [l℄ in lieb
[li:p℄).
4. Stimmhaftigkeit : Ein letztes Kriterium ist die Vibration der Stimm-
lippen.
 Die Stimmlippen können bei der Artikulation eines Konsonan-
ten weit oen sein, so dass sie durh die ausströmende Atemluft
niht in Vibration versetzt werden (stimmlos, beispielsweise
[s℄ in engl. sin [sIn℄), der Konsonant ist dann ausshliess-
lih Geräush.
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Abbildung 6.2: Konsonantentafel
 Die Stimmlippen können bei der Artikulation von Konsonan-
ten aber auh wie bei der Aussprahe von Vokalen in Vibra-
tion versetzt werden (stimmhaft, beispielsweise [z℄ in Sinn
[zIn℄). Der Konsonant hat in diesem Fall harmonishe Klang-
anteile.
Wie für die Vokale lassen sih auh für die Konsonanten Äquivalenz-
klassen bilden, die physiologishe Ereignisse mit phonetishen Zeihen ver-
binden. Die Zeihen können dann für die Laute stehen, die durh diese
physiologishen Ereignisse erzeugt werden. Die Phonetik hat dies elegant
gelöst mit einer Tafel der pulmonal und exspiratorish erzeugten Konsonan-
ten (Abbildung 6.2, S. 132). Auf der horizontalen Ahse dieser Inskripti-
on sind die Artikulationsorgane und -orte repräsentiert, auf der vertikalen
hingegen die Artikulationsmodi. In jedem Kästhen steht links das Zei-
hen für die stimmlose Variante des Konsonanten, rehts hingegen jenes
für die stimmhafte Variante (beispielsweise die labiodentalen Frikative [f℄
in fort [fOrt℄ und [v℄ in Wort [vOrt℄.

In Vokaltrapez und Konsonantentafel lassen sih beinahe alle Charak-
tere nden, die für die phonetishe Transkription des Klangobjekts ÆWhen
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Abbildung 6.3: Suprasegmentalia
I'm feeling sad [wEn aIm "f

i:l In s	E:d℄ verwendet wurden. Eines der re-
präsentativen Zeihen wird man in der Konsonantentafel jedoh vergeblih
suhen: Das [w℄ ist ein stimmhafter labio-velarer Approximant, ein Halbvo-
kal, bei dem die Atemluft an zwei Stellen gehemmt wird. Einerseits ist die
Hemmung bilabial  die Luft muss durh eine Ritze zwishen den Lippen
durhströmen  andererseits ist die Zunge hoh und weit hinten. Der Kon-
sonant ist gewissermassen eine physiologishe Verbindung von [B℄ und [G℄,
wobei die Zungenstellung hinten und hoh eine Art [u℄-Vokalisation des
Approximanten bewirkt. Dieser Konsonant ist im Englishen gebräuhlih,
kommt im Deutshen jedoh niht vor.
Weitere weder in Konsonantentafel noh Vokaltrapez vorkommende Zei-
hen sind die assoziativen non-repräsentativen Charaktere für Quantität
(Dauer), Betonung und Tonhöhe eines Sprahlauts. Diese Suprasegmenta-
lia genannten assoziativen non-repräsentativen Zeihen sind in der Abbil-
dung 6.3 (S. 133) erklärt. [:℄ steht hinter einem repräsentativen Charakter,
wenn der von diesem Charakter repräsentierte Laut zeitlih länger klingt als
die übrigen. Das Betonungszeihen ["℄ steht vor einer Gruppe von Zeihen,
die eine betonte Silbe repräsentieren (also eine Hebung). Die betreende
Silbe wird lauter geäussert als die übrigen. Die Tonhöhenharaktere [ e, e℄
werden hingegen wie Akzente über den betreenden Zeihen notiert.
6.2 Sprahlaute [wEn aIm fi:lIN sE:d℄
Das phonetishe Transkript [wEn aIm "f

i:l IN s	E:d℄ ist eine Repräsenta-
tion des Klangobjekts ÆWhen I'm feelin' sad, genau wie das in Abbildung
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5.14 auf Seite 122 abgedrukte Transkript in westliher Notenshrift. Im
direkten Vergleih zeigt sih, welhes Repräsentationsverfahren welhe In-
formationen kommuniziert.
Sehr shnell wird klar, dass die phonetishe Transkription der Noten-
shrift bei den Parametern Zeitdauer und Tonhöhe unterlegen ist: Für die
Zeitdauern kennt das phonetishe Transkript nur drei untershiedlihe asso-
ziative Zeihen  lang [e:℄, halblang [e;℄ und extra kurz [e℄. Zusammen
mit dem unmarkierten Normalfall [e℄ ergeben sih im Ganzen also lediglih
vier vershiedene und nur sehr vage repräsentierte Zeitdauern. Im Bereih
der Tonhöhen kennt die phonetishe Transkription ebenfalls vier Tonstufen
 tief [ e℄, mittel [	e℄, hoh [e℄ und extra-hoh [e℄. Daneben existieren
auh assoziative Zeihen für steigende und fallende Tonhöhen.

Die zentrale Information des phonetishen Transkripts ist die dieren-
zierte Repräsentation der Sprahlaute. Man könnte nun einwenden, dass die
klanglihen Informationen, die in der phonetishen Transkription steken,
bereits in der Textunterlegung des Notentranskripts enthalten sind, die
ja bei der Notation von Vokalmusik immer mitgeliefert wird. Dazu nur
zwei Bemerkungen: Die Textunterlegung ist erstens kein Bestandteil der
Notenshrift, sondern ein eigenes Repräsentationssystem, dessen repräsen-
tative Zeihen an die Noten assoziiert werden. Dieses eigene Repräsenta-
tionssystem  die alphabetishe Shrift  ist tatsählih ursprünglih eine
Lautshrift, die alphabetishen Charaktere tragen eine klanglihe Informa-
tion mit sih. Die alphabetishe Shrift ist zweitens primär ein Repräsen-
tationssystem für Text, sie passt sih an die historishen und geographi-
shen Dierenzierungen der lebenden, gesprohenen Sprahe nur langsam
an (gute Beispiele dafür sind das Englishe und Französishe, bei denen die
alphabetishe Shrift jahrhundertealte Lautungen repräsentiert). Die pho-
netishe Transkription repräsentiert im Gegenzug explizit Sprahlaute und
niht in erster Linie Texte  was anders klingt, wird auh anders notiert.
An einem Beispiel lässt sih dies leiht zeigen: Die Aussprahe des Wor-
tes sad ist in regulär ausgesprohenem britishem und amerikanishem
English mit [sæ:d℄ zu transkribieren, der Vokal wird vorne, halbtief (mid-
open) und ungerundet gebildet (ein Vokal, der in Standarddeutsh niht
vorkommt, wohl aber in einigen oberdeutshen Dialekten wie Shweizer-
deutsh). Sarah Vaughan weiht mit ihrer Aussprahe [sE:d℄ deutlih von
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der standardamerikanishen Aussprahe ab
1
: Sie spriht das Phonem wei-
ter vorne und etwas höher (vgl. das Vokaltrapez 6.1, S. 129).
2
Für dieses
klanglihe Phänomen hat die Phonetik eine Erklärung: In einer Reihe von
nordamerikanishen Städten (Chiago, Detroit, Bualo, Rohester und Sy-
rause) haben mehrere Phoneme im Vergleih zur amerikanishen Stan-
dardaussprahe (General Amerian) eine Lautvershiebung durhgemaht
([A℄![æ℄, [æ℄![E℄, [E℄![2

℄
3
, [2

℄![2℄); diese Lautvershiebung nennt
die Phonetik den Northern Cities Vowel Shift (vgl. Rogers 2000:120).
Bei Spreherinnen und Sprehern in New York City ist lediglih die Ver-
shiebung von [æ℄ nah [E℄ erfolgt (vgl. Rogers 2000:122). Daher er-
staunt die Vokalfarbe [sE:d℄ statt [sæ:d℄ bei Sarah Vaughan niht weiter
 Vaughan ist 1924 in Newark (NJ) nur wenig westlih von New York City
geboren, und sie lebte und arbeitete in den Vierziger- und Fünfzigerjahren
vor allem in New York.
Die klanglihe Dierenzierung durh die phonetishe Transkription ist
in zwei Hinsihten relevant: Einerseits repräsentiert sie Sprahlaute als
klanglihe Teilaspekte des Klangobjektes und niht Texte als sprahlihe
Strukturen. Andererseits stellt die Analyse der Sprahklänge die Äusserung
in einen gesellshaftlihen Kontext: Dass man Sarah Vaughan ihre New Yor-
ker Herkunft anhört und dies auh notieren kann, verbindet die Sängerin
mit der avanierten New Yorker Jazz-Szene der 1940erjahre, mit der Sarah
Vaughan Umgang hatte: Tonaufnahmen von 1944 bis 1950 dokumentieren
ihre Zusammenarbeit mit den Protagonisten des Bebop, etwa dem Altsaxo-
phonisten Charlie Parker, den Trompetern Dizzy Gillespie und Miles Davis
sowie dem Shlagzeuger Max Roah.

Die phonetishe Transkription wurde zu wissenshaftlihen Zweken
entwikelt, sie ist rein deskriptiver Natur und hat keine derart lange und
komplexe Geshihte hinter sih wie die westlihe Notenshrift. Es ist daher
keine Überrashung, dass die phonetishe Transkription das Klangobjekt
1
Die Beispieldatei für das amerikanishe [E℄ kann von der CD als Klangobjekt #15
abgespielt werden.
2
Die IPA hat jeden Laut, gesprohen von einer typishen Spreherin oder einem ty-
pishen Spreher, im Internet veröentliht unter www.arts.gla.a.uk/IPA/ipa.html
(Link geprüft: 27. März 2007). Das amerikanishe [æ℄ ist auf der Begleit-CD als
Klangobjekt #12 abgespeihert.
3
[2

℄ ist ein leiht nah vorne vershobenes [2℄.
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in einer wesentlih einfaheren und systematisheren Weise repräsentiert
als die Notenshrift  wir nden hier keine überlagerten Systeme vor wie
bei der Tonhöhenrepräsentation der Notenshrift mittels Shlüsseln, Linien
und Akzidenzien.
Da die phonetishe Transkription ausshliesslih mit Charakteren arbei-
tet, maht sih auh hier das Kontinuitätsproblem bemerkbar: Die Phonetik
bildet ihre Äquivalenzklassen mit Hilfe von physiologisher Beshreibung
des Sprehapparats beim Sprehen (oder Singen). Der Sprehapparat ist ein
physikalishes System, wo Veränderungen immer kontinuierlih vor sih ge-
hen. Wenn sih die Zunge beim Aussprehen des Diphthongs [aI℄ hebt (der
im Beispiel ja beimWort my [maI℄ vorkommt), so tut sie dies in kontinu-
ierliher Weise, das heisst, die Vokalfarbe wird sih kontinuierlih von [a℄
über die vorderen, ungerundeten Vokale [æ℄, [E℄ und [e℄ zu [I℄ wandeln.
Die Transkription in Charakteren suggeriert, dass der Sprehapparat für
jeden Laut in einen bestimmten, festen Zustand wehselt. Dies entspriht
jedoh niht der Wirklihkeit: Der Sprehapparat ist bei der Artikulation
von Sprahe in dauernder Bewegung, und je nahdem, in welher Umge-
bung ein Laut erklingt, wird er leiht anders gebildet werden und leiht
anders klingen.
Ein Beispiel für derartige prozessuale Vorgänge im Sprehapparat ist
die sogenannte Assimilation von Lauten, die Beeinussung eines Lauts
durh seine lautlihe Umgebung. Eine in der deutshen Umgangssprahe
reht häuge Assimilation ist die Vershiebung des nasalen [n℄ zu [m℄ vor
bilabialen Plosiven [b℄ oder [p℄. So wird das Verb einbringen häug
als ["aImbrINn℄ statt als ["aInbrINn℄ ausgesprohen. Der Grund für
diese lautlihe Veränderung ist im physiologishen Bereih zu suhen: Die
Bewegung vom bilabialen und nasalen [m℄ zum ebenfalls bilabialen, jedoh
plosiven [b℄ ist äusserst ökonomish. Beim [m℄ sind die Lippen vershlos-
sen und das Gaumensegel ist gesenkt, die Atemluft entweiht durh die
Nase. Wird das Gaumensegel gehoben, shliesst sih der Nasenraum, so
dass sih im Mundraum ein Druk aufbaut. Dann reiht es, die Lippen zu
önen, um die Lautfolge [mb℄ zu artikulieren. Die Lautkombination [nb℄
ist hingegen weniger ökonomish: Das [n℄ entsteht, indem die Zungespit-
ze im Bereih des Zahndamms den Mundraum vershliesst, während das
Gaumensegel den Nasenraum freigibt. Um das [b℄ zu artikulieren, müssen
der Vershluss durh die Zunge gelöst, die Lippen geshlossen, das Gau-
mensegel gehoben und dann die Lippen wieder gelöst werden. Die Bewe-
gung für die Lautfolge [nb℄ ist somit aufwendiger als jene für [mb℄, die
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Abbildung 6.4: Vokale in amerikanisher und deutsher Sprahe
artikulierenden Organe müssen beim Sprehen längere Wege zurüklegen.
In der umgangssprahlihen Artikulation setzt sih oft diejenige Variante
durh, die weniger artikulatorishen Aufwand benötigt. Solhe klanglih
relevanten Vershiebungen kann die Phonetik festhalten, die alphabetishe
Lautshrift jedoh niht.
Die artikulierenden Organe müssen im kontinuierlihen Mundraum Dis-
tanzen überwinden, und dafür benötigen sie Zeit  folglih können sih die
Klangfarben nur kontinuierlih verändern. Eine zweite Konsequenz dieser
räumlihen Anordnung ist, dass die in den vershiedenen Sprahen genutz-
ten Klangfarben irgendwo im Kontinuum der möglihen Klangfarben zu
lokalisieren sind  je nah Sprahe, Dialekt, Soziolekt oder persönliher
Färbung kann dasselbe Phonem ganz anders lauten. Ein Beispiel dafür ha-
ben wir mit der New Yorker Vershiebung von [æ℄ zu [E℄ kennengelernt.
Die Phonetik versuht den untershiedlihen Sitz der Vokale in vershie-
denen Sprahen in den Gri zu bekommen, indem im Standardverzeih-
nis des phonetishen Zeiheninventars, dem 1999 letztmals veröentlihten
Handbook of the International Phoneti Soiety (IPA 1999), die Vokale
für jede Sprahe in ein je eigenes Vokaltrapez eingetragen werden. Da-
bei nutzt das Handbuh den kontinuierlihen zweidimensionalen Raum des
Vokaltrapezes aus, um die von Sprahe zu Sprahe leiht untershiedlihen
idealtypishen (oder durhshnittlihen) physiologishen Charakteristiken
(Vokalorte) anzuzeigen. Vergleiht man in Abbildung 6.4 etwa die Vokalor-
te in amerikanishem Standardenglish und Standarddeutsh, so fällt zum
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einen auf, dass keine der beiden Sprahe sämtlihe Kardinalvokale
4
nutzt
(im Amerikanishen fehlen beispielsweise alle gerundeten vorderen Voka-
le), zum anderen kann man sehen, dass sih Laute, die von der Phonetik
gleih transkribiert werden, bezüglih des Vokalortes stark untersheiden
können. So werden [U℄ und [u℄ im Amerikanishen wesentlih weiter vorne
geformt als im Deutshen. Dafür liegen die vorderen Vokale im Deutshen
weiter vorne (Zungenlage) und höher (Zungenhöhe) als im Amerikanishen.
Grundsätzlih kann man sagen, dass die deutshe Aussprahe bezüglih
der Zungenlage mehr in die Extreme geht als die amerikanishe: Letztere
kennt keinen Vokal, der ganz vorne oder ganz hinten liegt, erstere gleih
deren fünf, nämlih [i℄, [e℄ und [E:℄ vorne sowie [u℄ und [o℄ hinten.
Mit den auf diese Weise modizierten Vokaltrapezen versuht die phoneti-
she Transkription die potentiell unendlih dierenzierbaren Vokalorte im
kontinuierlihen Raum des Sprahapparats für jede Sprahe zu präzisieren
und somit die klanglihen Untershiede zwishen Vokalen in vershiedenen
Sprahen zu repräsentieren.
Der Begri Vokalort ist dabei eine idealtypishe Verkürzung der phy-
siologishen Tatsahen. In jeder Sprahe ist der Wehsel von Laut zu Laut
beim Sprehen ein kontinuierliher Vorgang, eigentlihe Orte, also feste Dis-
positionen des Sprehapparats, existieren niht. Diese Kontinuität lässt sih
im phonetishen Transkript niht festhalten: Dessen repräsentative Cha-
raktere sind klar voneinander abgegrenzt (sie sind, mit Goodmans Wor-
ten, disjunkt)  eine Abgrenzung, die in der lautlihen Wirklihkeit keine
Entsprehung hat. Ähnlih wie shon die mit Charakteren operierende No-
tentranskription kann auh die phonetishe Transkription als deskriptive
Notation kaum mehr repräsentieren als lediglih eine Kontur des repräsen-
tierten Objekts, und dies in allen repräsentierten Kategorien: Klang, Ton-
höhen, Lautstärken, wobei Tonhöhen und Lautstärken sehr shemenhaft
bleiben, die Klänge hingegen mit einiger Detailtreue festgehalten sind.
Die Beshreibungssprahe zur Erklärung der phonetishen Zeihen ist
physiologish. An dieser Stelle bewährt es sih, dass das Modell im Kapitel 3
Der Begri des Klangobjekts so weit gefasst ist, dass es auh die physiologi-
shen Zustände der Sängerin während der Aufnahmesitzung berüksihtigt.
Die Veränderungen des Sprahklangs, wie wir sie heute wahrnehmen und
phonetish transkribieren, sind kausal mit den physiologishen Prozessen
im Gesangsorgan von Sarah Vaughan verbunden, wie sie vor über vierzig
4
Vgl. Abb. 6.1 auf S. 129.
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Jahren, am 18. Juli 1961 in New York abliefen. Diesem Zusammenhang
ist bereits in Diagramm 5.1 auf Seite 86 Rehnung getragen. Wir werden
auf die Sprahklänge in zwei Kapiteln zu objektiven Repräsentationen zu-
rükkommen, einerseits eher beiläug im Kapitel 10 zum Sonogramm (das
phonetishe Transkript wird eine Orientierungs- und Lesehilfe sein bei den
Sonogrammen), andererseits ausführlih im Kapitel 11, an dem ein objek-
tives Verfahren zur Repräsentation von Vokalfarben vorgestellt wird.
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Kapitel 7
Objektive Repräsentationsverfahren
Nahdem wir mit der Transkription in Noten und der phonetishen Trans-
kription zwei Repräsentationssysteme erörtert haben, die beide das mentale
Phänomen  also eine subjektive Perspektive auf das Klangobjekt  reprä-
sentieren, werden wir nun automatishe Repräsentationswerkzeuge disku-
tieren, welhe die auf einem Tonträger gespeiherten Informationen (das
Audiosignal) so repräsentieren, dass basale musikanalytishe Kategorien
von Eigenshaften erkennbar werden: Tonhöhendiagramm (Kapitel 8) zur
Analyse der Tonhöhen, Intensitätsdiagramm (Kapitel 9) zur Analyse der
Lautstärke sowie zur Analyse der Klänge Sonogramm (Kapitel 10) und
Vokaldiagramm (Kapitel 11).
7.1 Automatishe Transkription in der Musikethnologie
Die Verfügbarkeit automatisher Transkriptionsverfahren nah dem Zwei-
ten Weltkrieg, vor allem aber seit den späten 1950er-Jahren, löste in der
Musikethnologie eine intensive Debatte über die Vor- und Nahteile der-
artiger Methoden aus. Gegenstand dieser Debatte war hauptsählih der
von Charles Seeger entwikelte Melograph zur Aufzeihnung von Tonhö-
hen einstimmiger Musik, aber auh der Kay-Sonagraph, mit dem erstmals
spektralanalytishe Betrahtungen möglih wurden. Diese analogen elektro-
akustishen Methoden sind heute, in der Zeit digitaler Datenverarbeitung,
obsolet geworden. Die Prinzipien automatisher Repräsentation sind indes
heute wie damals dieselben. Es lohnt sih daher, die Diskussion kurz aufzu-
rollen und sih die Problematik derartiger Verfahren zu vergegenwärtigen.

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Vershiedene Typen von Tonhöhenshreibern wurden in den Fünfziger-
jahren an drei Orten entwikelt und zur Anwendung gebraht  so an der
UCLA in Los Angeles durh Charles Seeger (Melograph), an der Universi-
tät Oslo durh Olav Gurvin und an der Universität Jerusalem durh Dah-
lia Cohen und Ruth Katz. In den Sehzigerjahren wurde auh in Uppsala,
Shweden, ein vergleihbares Gerät in Betrieb genommen. Die Tonhöhen-
shreiber funktionierten grundsätzlih alle nah demselben Prinzip: Beim
Abspielen eines analog gespeiherten Klangobjekts wird es durh den Ver-
stärker in ein Pattern von elektrishen Wehselströmen transformiert (die
man mit einem Oszillographen sihtbar mahen kann), die Spannungskur-
ve dieser Ströme zeigt Ähnlihkeiten zu der Auslenkungskurve der Laut-
sprehermembranen beim Abspielen und ebenfalls zu den in den Lautspre-
hern erzeugten Shallwellen. Der Tonhöhenshreiber registriert, wenn die
Spannungskurve den Nullpunkt übershreitet, und produziert in diesem
Fall einen elektrishen Puls. Die Häugkeit dieser Pulse wird dann auf
das Papier eingezeihnet. Abgesehen vom Bereih der Grundtonfrequenz
werden alle höherfrequentigen Bereihe mit Filtern abgedämpft, um jene
Nulldurhgänge zu verhindern, die von intensiven Obertönen erzeugt wer-
den könnten. Die Nulldurhgangsdihte ist somit proportional zur Shwin-
gungsfrequenz des untersten Partialtones im Klang  des Grundtons, mit
dem die Tonhöhenempndung eines Klanges massgeblih identiziert wird.
Charles Seegers Melograph stand während der ganzen Transkriptions-
Debatte paradigmatish für den ganzen Bereih der elektro-akustishen
Analyseinstrumente. Dies lag insofern nahe, als die Tonhöhenaufzeihnung
mit derjenigen der traditionellen Transkription direkt vergleihbar ist und
für die Musikethnologie die Tonhöhenentwiklung eines Klangobjekts einen
ausgesprohen wihtigen musikalishen Parameter darstellt. DerKay-Sona-
graph, ein elektro-mehanishes Gerät, das eine Art Spektralanalyse eines
Klangobjektes durhführt, fand entsprehend weniger Beahtung, tauht in
den Argumentarien jedoh ebenfalls auf.
Die Sonagraphie wurde während des Zweiten Weltkriegs von der ame-
rikanishen Navy entwikelt, um deutshe Unterseeboote anhand ihrer Ge-
räushsignaturen zu erkennen. Die Tehnologie wurde dann 1948 von der
Firma Kay patentiert und bis zur digitalen Revolution kontinuierlih wei-
terentwikelt. Beim Kay-Sonographen kann mittels Mikrophon ein kurzes
Klangobjekt (anfänglih nur bis 2.4 Sekunden) auf Tonband aufgenommen
werden. Die Analyse erfolgt mittels eines variablen Frequenzbandlters:
Ein derartiger Filter tilgt aus einem Signal sämtlihe Frequenzen, die aus-
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serhalb eines bestimmten Frequenzbandes liegen. Variabel heisst der Filter
deshalb, weil er auf vershiedene Frequenzbänder eingestellt werden kann.
Bei einem ersten Analysedurhgang mit dem Kay-Sonagraphen wird der
Filter auf das tiefste Frequenzband eingestellt. Sobald die Intensität des
Signals in diesem Frequenzband ein gewisses Mass übersteigt, springt ein
Funke zu einer rotierenden Rolle über und shwärzt ein hitzeempndli-
hes Papier, das auf der Rolle mitbewegt wird. Für den zweiten Analy-
sedurhgang wird die Frequenzempndlihkeit des Filters auf das nähst-
höhere Frequenzband eingestellt, der Shreibkopf wird relativ zum Papier
leiht nah oben vershoben und registriert die Intensitäten im höheren
Frequenzband. Diese Prozedur wird so oft wiederholt, bis der Filter das
höhste Frequenzband erreiht. Zur Analyse von Sprahe wurden vor al-
lem Breitbandlter benutzt (Bandbreite von a. 300 Hz), bei der Analy-
se von Musik kamen eher Shmalbandlter zum Einsatz (Bandbreite von
a. 45 Hz). Die Analyse mit Shmalbandlter oenbart die für die Mu-
sik interessante Obertonstruktur eines Klanges reht detailliert. Jene mit
Breitbandlter präsentiert dafür die Intensitäten der für die Sprahanalyse
essentiellen breiteren Formantregionen in einer deutlihen Weise. Der So-
nagraph oder Sound Spetrograph wurde bereits sehr früh beshrieben in
Potter u. a. 1947:8-14 und Küpfmüller 1949:117-131. Er fand in den
Sehzigerjahren Eingang in die musikwissenshaftlihe und -ethnologishe
Forshung und wurde im deutshsprahigen Raum vor allem durh Walter
Graf, Franz Födermayr und Helmut A. Deutsh in Wien sowie durh Hel-
mut Rösing, Albreht Shneider und Andreas E. Beurmann in Hamburg
zur Klanganalyse verwendet.
1
Seit den 1990er Jahren kommen statt des
analogen Sonagraphen vermehrt digitale Verfahren zur Anwendung.

Die Möglihkeiten und Grenzen von Tonhöhenshreiber und Kay-Sona-
graph wurden in der Musikethnologie im Zusammenhang mit der Trans-
kription von Musik eingehend diskutiert. Bereits 1928 hatte Milton Met-
fessel ein automatishes Transkriptionsverfahren zur Anwendung gebraht
1
Eine Auswahl der einshlägigen Untersuhungen: Graf 1967b, 1967a, 1968, 1969,
1970, 1972 und 1975;Walbe 1967; Rouget und Shwarz 1970; Födermayr 1970,
1971 und 1985; Rösing 1972 und 1973; Shneider 1987; Shneider und Beur-
mann 1991 und 1994; Deutsh 1994; Födermayr u. a. 1990, Födermayr und
Deutsh 1991 und 1997; Deutsh und Födermayr 1992. Eine Reihe von Untersu-
hungen entstand in den 1990er-Jahren im Umfeld von Födermayr und Deutsh; der
Sammelband Hilsher u. a. 1994 ist ein eindrüklihes Zeugnis dieser Tätigkeit.
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(Metfessel 1928). Die eigentlihe Debatte wurde jedoh erst durh Char-
les Seeger in seinem 1958 in The Musial Quarterly veröentlihten Arti-
kel Presriptive and Desriptive Musi-Writing ausgelöst. Darin kritisiert
Seeger die westlihe Notenshrift als Mittel zur Repräsentation von niht-
westliher Musik: Die westlihe Notenshrift sei eine präskriptive Notation,
die zur Deskription niht tauge, sie appliziere westlihe Normen auf Musik,
bei der diese Normen niht gelten, sie untershlage alle jene Eigenshaften
einer Musik, die westlihen Normen niht entsprehen, und sie gebe nur
das wieder, was ein Forsher mit seiner subjektiven und durh westlihe
Hörweisen geprägten Wahrnehmung erkennen kann. Demgegenüber böten
automatishe Transkriptionstehniken  etwa Seegers eigener Melograph 
a desriptive musi-writing that an be written and read with maximum
objetivity (Seeger 1958:194).
Die wohl umfassendste Replik auf Seegers Gedanken war George Lists
1963 in Ethnomusiology veröentlihte Aufsatz The Musial Signiane
of Transription. List räumt zwar ein, dass die automatishen Verfahren
mehr Details zu repräsentieren imstande seien als die traditionelle Trans-
kription in Notenshrift. Er bestreitet jedoh, dass diese zusätzlihen Infor-
mationen musikalish bedeutsam seien: Are details whih the unaided ear
annot distinguish musially signiant? (List 1963:195). Pierre Shaef-
fer geht sogar noh weiter, wenn er in seinem phänomenologish geprägten
Traité des objets musiaux von 1966 bemerkt (Shaeffer 1966:290): A
quoi servent les spetrogrammes lorsqu'ils signalent des diérenes qui sont
éliminés dans la pereption? Gemäss Shaeer werden die von List als in-
signikant eingestuften Merkmale eines Klangobjekts durh die Wahrneh-
mungsprozesse beseitigt.
Bruno Nettl formulierte in seinem 1966 ershienenen und in der Mu-
sikethnologie äusserst einussreihen Buh Theory and Method in Ethno-
musiology den Gedanken, dass bei der automatishen Transkription von
höherer Objektivität niht die Rede sein kann  auh bei solhen Repräsen-
tationen bedürfe es des Forshers, der den Graphen interpretiert (Nettl
1964:102f). Nettl sieht die Aufgabe des Musikethnologen darin, die für ei-
ne Musikkultur, ein Repertoire, eine Praxis oder Komposition essentiellen
Eigenshaften einer konkreten und auf Tonband gebannten musikalishen
Äusserung festzuhalten. Die automatishe Transkription halte jedoh Es-
sentielles und Akzidentelles in gleihem Masse fest, und kein tehnishes
Gerät können hier eine Untersheidung treen  seletion of the essentials
must be made later by the sholar (Nettl 1964:102).
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Es würde jedoh zu kurz greifen, Nettl wegen dieser Äusserungen zum
Lager von Forshenden zu zählen, welhe den automatishen Transkriptio-
nen grundsätzlih feindlih gegenüber standen. Nettl räumte durhaus ein,
dass diese Verfahrensweisen nützlihe Resultate zeitigten, und plädierte da-
für, traditionelle und automatishe Transkriptionsmethoden vorteilhaft zu
kombinieren: Thus, even with mahine transription, the informed human
interpreter must be available, onversely, even the best human transrip-
tions an be improved by mahines (Nettl 1964:102f).
Eine in ähnliher Weise vermittelnde Haltung nahm auh die eher teh-
nologiekritish eingestellte Doris Stokmann ein. In ihrem 1979 ershiene-
nen Aufsatz Die Transkription in der Musikethnologie  Geshihte, Prob-
leme, Methoden rollt sie die ganze Transkriptionsdebatte auf und hält
fest, dass Messwerte und Graphiken dieser [also der elektro-akustishen℄
Art ein wihtiges Hilfsmittel zur Klärung anders niht lösbarer Teilfragen
dar[stellen℄ (Stokmann 1979:221). Implizit deutet sie damit an, dass
die Anworten für die grossen Fragen mittels der in Notenshrift angefer-
tigten Transkription zu suhen und zu nden seien  das Operieren mit
den Mashinentranskriptionen hat in ihren Augen lediglih den Rang einer
Hilfswissenshaft.
Nettls und Stokmanns grundsätzlih vermittelnde Haltung zwishen
automatisher und traditioneller Transkription wurde bereits 1958 vom
Vordenker Charles Seeger vorbereitet: In any event, where the individual
notation may give too muh norm and too little detail, the individual graph
may easily give too little norm and too muh detail (Seeger 1958:193).
Seeger setzte sih zwar pionierhaft für neue Analysetehniken ein, begegne-
te ihnen jedoh stets mit der notwendigen Vorsiht und ohne dogmatishe
Sheuklappen. Er hätte sih wohl nie zu einer so fragwürdigen Aussage hin-
reissen lassen wie sie James Reid 1977, sozusagen in der Abenddämmerung
der Debatte, äusserte: The melograph tells the truth and nothing but the
truth (Reid 1977:418).

Die in der musikethnologishen Diskussion geäusserten Kritikpunkte
an den elektro-akustishen, automatishen (oder in unserer Terminologie:
objektiven) Transkriptionssystemen sind für unser Projekt niht alle in
gleiher Weise relevant. Die wihtigsten Punkte sollen hier in konzentrierter
Form abgehandelt werden.
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1. Bruno Nettl vertrat die Auassung, eine musikethnologishe Trans-
kription müsse das Essentielle (oder um mit George List zu spre-
hen: Signikante) einer Musik vermitteln. Dazu gehören jene Merk-
male, die niht von Auührung zu Auührung ändern, sondern bei
einer Komposition, einem Stil, einem Repertoire oder einer musi-
kalishen Kultur immer gleih bleiben (Nettl 1964:102). Ob diese
Auassung für die Musikethnologie seine Rihtigkeit hat, ist niht
Gegenstand dieser Untersuhung. Klar ist jedoh, dass sie für das
vorliegende Projekt niht relevant ist: Es geht niht darum, die sta-
bilen Merkmale des Songs (My Favorite Things), des Repertoires
(Broadway-Musial) oder des Stils (Jazz) festzuhalten. Vielmehr
geht es darum, ein konkretes Klangobjekt  Dokument eines spon-
tanen Moments künstlerisher Kreativität  in möglihst vielen sei-
ner Faetten zu analysieren. In diesem Sinne kann es kein Zuviel
an Information geben, und auh die Untersheidung von essentiel-
len und akzidentellen Eigenshaften des Klangobjekts ist hinfällig,
jede auf den ersten Blik noh so nebensählihe Eigenshaft kann
relevant werden.
2. Unbestritten ist Nettls Annahme, dass die Graphen von automa-
tish hergestellten Analysen niht einfah für sih selber sprehen,
sondern gelesen und interpretiert werden müssen (Nettl 1964:102)
 eine Auassung, die Doris Stokmann mit Nahdruk unterstütz-
te (vgl. Stokmann 1967:505f). Robert Garas
2
bemerkte 1964:
No system of transription, mehanial or otherwise, an preserve
all of a musial example aurately and it is up to the transri-
ber to selet or emphasize pertinent parts of the entire ongu-
ration (Garfias 1964:233). Garas nimmt damit einen Gedanken
auf, den vor dem Zweiten Weltkrieg bereits Walter Wiora formuliert
hatte: Keine Aufzeihnung gibt die volle Wirklihkeit eines Volks-
gesanges wieder, jede hebt etwas aus ihr heraus und lässt anderes
weg. (Wiora 1938:66) Bei jedem Analyseverfahren  sei es eine
Transkription nah Gehör oder ein elektro-akustishes Verfahren 
wird es an einem interpretierenden Wissenshaftler liegen, zu ent-
sheiden, welhe Informationen aus einer Repräsentation extrahiert
2
Garas war neben George List einer der fünf Teilnehmer an jenem Aufsehen erre-
genden, 1963 durhgeführten Versuh, dasselbe Klangobjekt durh mehrere erfahrene
Musikethnologen transkribieren zu lassen und dann die Resultate anlässlih eines
Symposiums zu vergleihen. Zur Versuhsanordnung vgl. England 1964.
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werden können und welhe niht. Keine Repräsentation wird die
Wirklihkeit des Klangobjekts in allen seinen Merkmalen abbilden.
Diese Einsiht ist keine Überrashung: Jede Repräsentation bildet
ein Klangobjekt auf einer ganz bestimmten Stufe des Transforma-
tionsprozesses in einer ganz bestimmten materiellen Realisierung ab
 und auh dies nur partiell (wie wir anhand der notenshriftlihen
und phonetishen Transkriptionen gesehen haben).
3. George List behauptete, dass die automatishe Transkription kei-
nen anderen analytishen Mehrwert liefere als details whih the
unaided ear annot distinguish (List 1963:195). Er lässt dabei
unbeahtet, dass eine Grauzone von Merkmalen zwar gehörsmässig
erfasst, in Notenshrift und musikwissenshaftliher Sprahe jedoh
niht angemessen repräsentiert werden kann. Auf diese Grauzone
weist Oskár Elshek hin, wenn er den elektro-akustishen Analy-
setehniken in seinem Artikel Musikethnologie und Elektroakustik
zu Gute hält, sie ermöglihten es, Phänomene abzugrenzen und zu
denieren, die wir nur empnden oder nur ganz unzureihend zu
beshreiben vermögen (Elshek 1975:643). Zu diesen Phänome-
nen gehören beispielsweise auh die Sprahlaute: Die phonetishe
Transkription enthält klanglihe Informationen  die Qualia der
Sprahlaute , die durh das unaided ear sehr wohl dierenzier-
bar sind, sonst wäre gesprohene Sprahe niht verständlih. Diese
klanglihen Informationen über das Klangobjekt sind in der noten-
shriftlihen Transkription jedoh niht repräsentiert  wir empn-
den sie zwar, wir können sie jedoh ohne phonetishe Transkription
nur unzureihend beshreiben.
4. George List wies darauf hin, dass viele durh die elektro-akus-
tishen Analysemethoden sihtbar gemahte musikalishe Eigen-
shaften von der Musikerin oder dem Musiker niht bewusst erzeugt
worden seien (List 1963:195). Unwissentlih oder unwillentlih er-
zeugte Merkmale eines Klangobjektes sind jedoh niht weniger in-
teressant als wissentlih oder willentlih erzeugte: Das Klangob-
jekt wird durh Prozesse geprägt, völlig unabhängig von der Frage,
ob die musizierende Person sih dieser Prozesse bewusst war oder
niht. Abgesehen davon dürfte es shwierig bis sein, ausgehend von
einer Tonaufnahme die Untersheidung in willentlihe und unwill-
kürlihe beziehungsweise unwissentlih erzeugte Prozesse zu treen.
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5. Vielfah wurde bemängelt (prominent in Stokmann 1967:505),
dass die tehnishen Geräte zur Herstellung von automatishen
Transkriptionen in der Anshaung teuer und in der Bedienung
shwierig seien. Auf diese Weise sei es niht verwunderlih, dass
sih diese Tehnologien niht breit durhsetzen. Dieser Kritikpunkt
ist heute nur noh bedingt stihhaltig: Die meisten Repräsentati-
onssysteme beruhen heute auf rein mathematisher Manipulation
von digitalen Daten  eine Aufgabe, die von jedem Personal Com-
puter bewältigt werden kann. Eine andere Frage ist es hingegen, ob
die rihtige und geeignete Software zur Verfügung steht.
Alle Einwände, die in der musikethnologishen Diskussion gegen die
Repräsentation durh elektroakustishe Geräte vorgebraht wurden, haben
für das vorliegende Projekt nur eine untergeordnete Relevanz: Die objek-
tive (das heisst unabhängig von der Gehörswahrnehmung vorgenommene)
und möglihst detaillierte Abbildung eines Klangobjekts mit tehnishen
Mitteln kann als Repräsentation dieses Klangobjekts im Rahmen des in
Abshnitt 3.2 vorgestellten prozessualen Modells (vgl. die Flussdiagram-
me 3.1 auf S. 56 und 5.1 auf S. 86) genauso aussagekräftig sein wie eine
Transkription von Hand.
Man könnte nun grundsätzlih mit George List und Pierre Shaeer
noh immer der Auassung sein, dass es den Aufwand niht lohnt, auto-
matishe Repräsentationsverfahren zu entwikeln, zu testen und bei der
Analyse anzuwenden: Der Mehrwert steht gemäss ihrer Auassung in kei-
nem Verhältnis zum Aufwand. Diese Skepsis kann zum gegenwärtigen Zeit-
punkt niht entkräftet werden: Erst anhand der Analyseresultate werden
wir den analytishen Gewinn ermessen können. Resultate liegen ihrerseits
erst dann vor, wenn die Arbeit geleistet ist.
7.2 Digitale Audiosignale
Auf einem digitalen Datenträger, etwa einer CD, sind Informationen in
Form von binär odierten Zahlenwerten gespeihert. Diese Zahlenreihe ent-
steht bei digitalen Audiodaten durh diskretes Sampling eines kontinu-
ierlihen Signals. Was heisst das? Ein Mikrophon wandelt Shalldruk-
shwankungen in einen elektrishen Strom mit kontinuierlih wehselnder
Spannung um und leitet diesen Strom an die Aufnahmegeräte weiter. Das
Samplingverfahren besteht nun darin, die kontinuierlih wehselnde Span-
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Abbildung 7.1: Sampling
nung zu diskreten Zeiten zu messen und statt ihrer lediglih die Messdaten
(die Samples) aufzuzeihnen. Das analoge Aufzeihnungsverfahren würde
im Gegensatz dazu die kontinuierlih wehselnde Spannung speihern, im
Fall der analogen Tonbandaufzeihnung als ein Muster von kontinuierlih
wehselnder Magnetisierung auf einem Tonband.
Der Vorgang des Samplings ist in Abbildung 7.1 (S. 151) illustriert: Die
kontinuierlihe Welle von elektrisher Spannung, die das Mikrophon an das
Aufnahmegerät liefert (links), wird zu diskreten Zeiten gemessen (Mitte),
und dann werden nur die Messwerte aufgezeihnet (rehts).
Die graphishe Repräsentation der Daten in Abbildung 7.1 nennt sih
ein Oszillogramm : Die koordinativen non-repräsentativen Zeihen bilden
im Oszillogramm ein kartesishes System, dessen y-Ahse die Dimension
der elektrishen Spannung (im analogen Fall) beziehungsweise der Samp-
lingwerte (im digitalen Fall) aufspannt. In Rihtung der x-Ahse hingegen
entfaltet sih die Zeit t (im analogen Fall  Abbildung 7.1, links) oder die
sequentielle Ordnung p der Samples (im digitalen Fall  Abbildung 7.1,
rehts). Repräsentatives Zeihen ist im analogen Fall der Graph der elek-
trishen Spannung als Funktion der Zeit  diese Funktion ist stetig, zwi-
shen zwei Zeitwerten nden sih immer unendlih viele weitere Zeitwerte,
denen ebenfalls ein Spannungswert zugeordnet ist. Repräsentative Zeihen
im digitalen Fall sind hingegen die punktuellen Samplingwerte als Funktion
der sequentiellen Ordnung der Samples  diese Funktion ist diskret, zwei
Samplingwerte können in der Ordnung der Samples benahbart sein (um
in Goodmans Terminologie zu sprehen).
Beim Samplingverfahren gehen zweifellos Informationen verloren  all
die unendlih vielen Zustände, die zwishen zwei Samples liegen, werden
niht erfasst. Die Samplingrate kann jedoh so hoh gewählt werden, dass
alle für einen bestimmten Zwek relevanten Informationen des kontinuier-
lihen Vorgangs in den Samples odiert sind. Die Frequenzempndlihkeit
des menshlihen Gehörs hat beispielsweise eine Obergrenze bei 20'000 Hz.
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Luftshwingungen mit einer Frequenz über 20'000 Hz (Ultrashall) vermö-
gen wir niht wahrzunehmen. Um eine Shwingung zu odieren, reiht es
grundsätzlih, zwei Samples pro Periode zu registrieren, welhe jeweils ein
Minimum und ein Maximum festhalten. Daher werden digitale Aufnahmen
standardmässig mit etwas über 40'000 Hz, genauer: 44'100 Hz, gesampelt;
dies reiht zur Codierung von Shwingungen bis 22'050 Hz aus. Die Digi-
talisierung nutzt auf diese Weise die Begrenztheit unseres Hörvermögens
aus, um die Datenmenge zu verringern, sie numerish verfügbar und da-
mit zum Objekt omputerisierter Verarbeitung zu mahen: Es wird nur
so fein gesampelt, dass der für den Menshen hörbare Frequenzbereih o-
diert werden kann. Die Samplingwerte können 65'556 vershiedene Werte
annehmen, auf welhe die eektiv gemessenen Werte gerundet (oder in der
Fahsprahe: quantisiert) werden. Dies hängt mit der Speiherungsart der
Daten zusammen: Jedes Sample wird auf der CD binär als 16-Bit-Wort
gespeihert; dieses kann 2
16
oder eben 65'556 vershiedene Werte anneh-
men. Es versteht sih von selber, dass die kontinuierlihe Welle bei höherer
Samplingrate und feinerer Quantisierung umso präziser gespeihert werden
kann.
3
Im Gegenzug zum Verlust der Kontinuität haben wir durh das Samp-
lingverfahren den immensen Vorteil gewonnen, dass die Daten rein nume-
rish vearbeitet werden können. Bei der Produktion eines digitalen Daten-
trägers kann das Sampling an vershiedenen Momenten geshehen: Ent-
weder bereits im Aufnahmegerät (auf kommerziellen Tonträgern wird dies
3
Für musikliebende Haustiere brahte die digitale Revolution in der Audiotehnik ei-
ne merklihe Trübung des Musikgenusses: Katzen sind in der Lage, Frequenzen bis
50 kHz zu hören, Hunde hören sogar bis 135 kHz. Frequenzen über 22'050 Hz sind
auf einer CD jedoh niht gespeihert, somit klingt Musik ab CD für diese Lebewesen
dumpfer als Musik ab analogem Tonträger (falls die Abspielanlage die entsprehen-
den hohen Frequenzen überhaupt zu erzeugen imstande ist) oder unverstärkte Live-
Musik. Seit der Einführung der CD wird (von menshliher Seite her) moniert, dass
die Samplingrate von 44'100 Hz zu gering sei: Es kann vorkommen, dass eine hohe
Shwingung von über 20'000 Hz im Samplingverfahren untergeht, weil die Samples
unglükliherweise genau auf die Nullstellen der Shwingung zu liegen kommen. Daher
ersheinen jetzt mehr und mehr Tonträger auf den Markt, die mit einer höheren Samp-
lingrate arbeiten, etwa die DVD-Audio mit einer Samplingrate von 96 kHz (doppelt
so hoh wie die Samplingrate der regulären Audio-CD) und die SACD (Super-Audio-
CD) mit 2.8 Millionen Samples pro Sekunde (diese Samplingrate ist 64 mal so hoh
wie diejenige der üblihen Audio-CD. Diese Datenformate sind zur Zeit jedoh noh
niht Standard. Es ist fraglih, ob sie sih überhaupt durhsetzen werden, und wenn
ja, welhes von beiden.
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Abbildung 7.2: ÆWhen I'm feeling sad, 2.50s [Samples 110250-110690℄,
linker Stereokanal, Oszillogramm
mit dem Kürzel DDD angegeben), welhes das Klangobjekt direkt auf ein
digitales Medium speihert, oder erst beim Abmishen (ADD) oder shliess-
lih erst nahdem ein Masterband hergestellt wurde (AAD). Beim Beispiel
des Klangobjekts ÆMy Favorite Things handelt es sih um eine ADD-
Aufnahme. 1961 existierte die digitale Aufnahme- und Mishtehnik noh
niht, für die CD-Produktion des Albums After Hours von 1997 wurde
das seit 1961 in den Arhiven lagernde analoge mehrspurige Aufnahme-
Tonband gesampelt, digital neu abgemisht und gemastert.
Ein Teil der Samplingwerte des Klangobjekts ÆWhen I'm feelin' sad
ist in Abbildung 7.2 als Oszillogramm repräsentiert  es handelt sih um
441 Samples des linken Stereokanals von Sample 110250 bis 110690 (um
2.50s des Klangoebjekts, die Sängerin vokalisiert das lange [i℄ von fee-
ling). 441 Samples entsprehen bei einer Samplingrate von 44'100 Samp-
les/Sekunde genau einer Hundertstelsekunde Musik.
Das Oszillogramm repräsentiert die auf der CD gespeiherten diskre-
ten Messwerte auf eine direkte und vollständige Weise  jeder Messwert im
bezeihneten Bereih wird durh einen Punkt repräsentiert. Das Oszillo-
gramm stellt die zentralen musikwissenshaftlih interessanten Kategorien
(Tonhöhe, Lautstärke, Klang) indes niht in anshauliher Weise dar. In
den nahfolgenden Kapiteln wird es deshalb einerseits darum gehen, die
Daten so zu manipulieren, dass die betreenden Eigenshaften des Klang-
objekts deutlih hervortreten. Andererseits müssen wir die manipulierten
Daten in eine leserlihe graphishe Form bringen.
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7.3 Programmieren mit Python
Für die Extraktion, Manipulation und Repräsentation der Audiodaten sind
wir auf den Computer angewiesen  selbst die einfahe Repräsentation des
Oszillogramms kann nur mit rehnergestützten Mitteln erzeugt werden. Die
Qualität der Programme, in denen die Verfahren implementiert werden, ist
dabei entsheidend für den Erfolg und die Zuverlässigkeit, mit denen wir die
Methoden in Analyseresultate ummünzen können. Zur Analyse von Audi-
odaten ist zur Zeit eine Reihe von Applikationen erhältlih, von kostenloser
Free Software bis hin zu teuren, professionellen Studiowerkzeugen.
Soll die omputerunterstützte Analyse von Tonaufnahmen je zu einem
musikwissenshaftlihen Breitensport werden, so kann die Popularisierung
dieser Subdisziplin niht mittels teurer Programme geshehen: Studieren-
de, Forshende und Forshungsinstitute verfügen in der Regel niht über
grosse nanzielle Ressouren, sie werden sih eine derartige teure Software
kaum anshaen. Dies erst reht, wenn es sih wie bei der Analyse von Ton-
aufnahmen um einen Bereih handelt, der noh in der Experimentierphase
ist und wo noh keine Standards erarbeitet sind, weder methodologish
noh was die eigentlihen Werkzeuge betrit.
Ein aus der Menge der Applikationen hervorragendes Instrument ist
Praat, entwikelt von Paul Boersma und David Weenink am Phonetishen
Institut der Universität Amsterdam. In Praat sind vershiedene Instru-
mente zur Analyse von Tonaufnahmen realisiert  Spektral-, Tonhöhen-,
Formant-, Lautstärkenanalyse und weitere Repräsentationsverfahren mehr.
Das Programm ist im Internet
4
kostenlos erhältlih, und es funktioniert auf
vielen Plattformen (MaIntosh, Linux, Windows und weitere). Es ermög-
liht, Inskriptionen von hoher graphisher Qualität herzustellen  dies ist
eine entsheidende Bedingung für die wissenshaftlihe Brauhbarkeit der
Resultate im Medium der Publikation, welhe von den meisten vergleih-
baren Applikationen niht erfüllt wird. Einziger Nahteil von Praat für den
Gebrauh in der Musikwissenshaft ist die Ausrihtung der Funktionen auf
sprahwissenshaftlihe, phonetishe Problemstellungen. Praat rehnet mit
Tonaufnahmen, auf denen eine einzelne Person spriht. Für die Analyse
vielstimmiger Musik sind einige Funktionen daher niht optimal ausgerih-
tet. Mit Hilfe einer einfahen Skriptsprahe kann die Funktionalität jedoh
erweitert werden. Für tiefer gehende Erweiterungen und Einsiht in das
Programm ist auh der Quellenode in der Programmiersprahe C im In-
4
www.praat.org (Link geprüft: 27. März 2007).
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ternet erhältlih. Praat verfügt über eine ausgezeihnete Dokumentation,
in der sogar die Algorithmen der vershiedenen Methoden erklärt sind. In
jedem Fall ist Praat ein mit viel Liebe zum Detail und ausserordentlih
transparent programmiertes Werkzeug, das jedem empfohlen werden kann,
der Erfahrungen mit der musikwissenshaftlihen Analyse von Tonaufnah-
men sammeln möhte.
Neben Praat ist auh Martin Hairers Shareware Amadeus
5
zu empfeh-
len: Sie ist zwar im analytishen und darstellerishen Bereih niht so stark
wie Praat, ermögliht jedoh die Manipulation von Audiodaten  digita-
le Filter sind implementiert, und die Konversion von Datenformaten kann
problemlos bewerkstelligt werden.
Das derzeit neueste Software-Tool Soni Visualiser wurde an der Queen
Mary University, London, entwikelt und rihtet sih explizit an Musik-
forshende. Da die vorliegende Arbeit bei der Veröentlihung des Soni
Visualisers shon weit fortgeshritten war, wurde dieses Instrument niht
niht in die Arbeit einbezogen.
6

Die objektiven Analysemethoden in der vorliegenden Studie habe ih
niht ausgehend von einer vorgefertigten Software realisiert, sondern ih bin
damit einen eigenen Weg gegangen: Um jedes Verfahren auh wirklih zu
verstehen, wollte ih die entsprehenden Werkzeuge von Grund auf selber
programmieren. Zu diesem Zwek bot sih die Programmiersprahe Python
von Guido van Rossum aus vershiedenen Gründen an:
 Python ist Free Software : Alle benötigten Module sind im Internet
kostenlos erhältlih.
7
 Python ist eine High Level Programmiersprahe: Die programmie-
rende Person muss sih niht um Low-Level-Aufgaben wie die Ver-
waltung des Arbeitsspeihers und der Variablen kümmern. Dies er-
leihtert programmier-unerfahrenen Forshenden den Einstieg.
5
Erhältlih unter www.hairersoft.om/Amadeus.html (Link geprüft: 27. März 2007).
6
Der Soni Visualiser ist erhältlih unter: www.sonivisualiser.org (Link geprüft: 27.
März 2007).
7
Python entstand 1990 und wird noh immer weiterentwikelt, die Sprahe kann unter
www.python.org bezogen werden (Link geprüft: 27. März 2007).
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 Python ist eine interpretierte Programmiersprahe: Es ist niht
nötig, ein Programm zu kompilieren, Daten können direkt in einem
Terminal manipuliert werden. Auf diese Weise ist es leiht mög-
lih, Programmelemente zu kombinieren, Variationen auszuprobie-
ren und die Routinen kreativ weiterzuentwikeln. Im Gegenzug sind
die Programme in interpretierten Sprahen langsam bei rehenin-
tensiven Applikationen. Dies ist bei der Rehenleistung heutiger
Mashinen in den meisten Fällen kein Problem und  da wir keine
Analysen in Real-Time benötigen  in unserem Fall vollkommen
irrelevant.
 Für Python existieren Module, die es erlauben, Audio-Dateien der
Typen AIFF und WAVE zu lesen, zu bearbeiten und zu shreiben.
Andere Module wie Sienti Python
8
vereinfahen den Umgang
mit grossen Datenmengen, indem sie die Python-Befehle in Routi-
nen der wesentlih shnelleren Programmiersprahe C übersetzen.
 Python interagiert mit Gnuplot
9
, einem Free-Software-Instrument
zur Erstellung von wissenshaftlihen Diagrammen und Graphiken.
 Python funktioniert auf einer Vielzahl von Plattformen (MaIntosh,
Linux, Unix, Windows, OS/2, Amiga und andere).
All diese Eigenshaften mahen Python zu einem mähtigen und e-
xiblen Werkzeug für die Analyse von digitalen Audiodaten. Sämtlihe ob-
jektiven Darstellungen in dieser Studie wurden mit Hilfe von Python-
Routinen erstellt.
8
Erhältlih unter www.sipy.org (Link geprüft: 27. März 2007).
9
Erhältlih unter www.gnuplot.info (Link geprüft: 27. März 2007).
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Kapitel 8
Tonhöhen
Digitale Audiosignale sind rein numerishe Daten; sie können mit dem
Computer verarbeitet und mathematishen Verfahren unterworfen werden.
Derartige Verfahren können zu vershiedenen Zweken angewandt werden,
etwa zur Veränderung des Klangs einer Tonaufnahme (Filtern, Remaste-
ring, Raushunterdrükung), aber auh zur Analyse und Repräsentation
von Klangobjekten. Der Computer ist im Gegensatz zu den Menshen prob-
lemlos in der Lage, mit grossen Datensätzen wie Klangobjekten umzuge-
hen. Das Verfahren ist dabei immer dasselbe: Zunähst muss eine Methode
gewonnen werden, mit der die Audiodaten so manipuliert werden, dass
gewisse Eigenshaften hervortreten. Dann muss eine Darstellungsart zur
Repräsentation der Resultate gefunden werden. In den folgenden vier Ka-
piteln sollen nun automatisierte Repräsentationsverfahren vorgestellt wer-
den, die es erlauben, bei einem Klangobjekt Tonhöhen, Lautstärken und
Klangfarben zu analysieren.

Im ersten Teil dieser Untersuhung haben wir mit der musikethnologi-
shen Transkription in erweiterter westliher Notenshrift ein erstes Verfah-
ren kennengelernt, das in der Lage ist, zahlreihe Eigenshaften des Klang-
objekts ÆMy Favorite Things zu repräsentieren. Mit Hilfe des Transkripts
konnten wir Fragen zur Form des Klangobjekts und zur Melodieführung
der Sängerin sowie zu Harmonik und Begleitmustern der Instrumentalis-
ten überbliksmässig beantworten. Sobald wir den Fokus von der Gesamt-
heit des Klangobjekts ÆMy Favorite Things auf einen kürzeren Ausshnitt
einengen, wird die Information des Transkripts ungenau. Sie stösst aus zwei
Gründen an ihre Grenzen: Zum einen ist der Detailreihtum der Transkrip-
tion durh die Diskretheit der repräsentierenden Zeihen eingeengt. Zum
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anderen kann sie niht mehr an Informationen liefern, als die transkribie-
rende Person bewusst zu hören und in Zeihen aufzushreiben in der Lage
ist. Dies wurde besonders deutlih anhand der zweiten Zeile der vierten
Liedtextstrophe, dem Klangobjekt ÆWhen I'm feeling sad.
Klangobjekt: ÆWhen I'm feeling sad
Audiodatei: Klangobjekt #2
Timing in ÆMy Favorite Things: 2:03:14  2:13:14
Takte im Transkript: 65  67

Diese zehn Sekunden lange Passage ist aus mehreren Gründen interes-
sant: Einerseits kommt es uns für diese erste Detailbetrahtung sehr entge-
gen, dass die Singstimme ohne jede Begleitung erklingt. Die Analyse mehr-
stimmiger Musik stellt eine Reihe zusätzliher methodologisher Probleme,
deren Behandlung ih auf den IV. Teil der Studie (Rhythmus) verlegen
möhte. Andererseits zeigen sih gerade an dieser Stelle die Grenzen der
Transkription sehr deutlih: Bei der Aufzeihnung der Tonhöhen suhte
ih beim Transkribieren sehr häug beim Portamentostrih Zuuht, weil
sih die Sängerin vor allem zwishen den im westlihen Tonsystem denier-
ten Tonhöhenstufen bewegt. Die Transkription der zeitlihen Gestaltung ist
durh die Bezeihnung ad lib. als äusserst vage kenntlih gemaht.
Die verbleibenden vier Kapitel dieses zweiten Teils sind wie erwähnt
vershiedenen musik-analytishen Kategorien gewidmet: Im vorliegenden
Kapitel 8 stehen die Betrahtung der Tonhöhen sowie entsprehende Ana-
lyseverfahren im Vordergrund. Im Kapitel 9 betrahten wir die Lautstär-
ken, in den Kapiteln 10 und 11 die Klänge. Die Rhythmen sollen bei der
Untersuhung des Klangobjekts ÆWhen I'm feeling sad noh niht zur De-
batte stehen: Die Zeitgestaltung wird bei den mehrstimmigen Beispielen
einen viel interessanteren Gegenstand abgeben als hier bei ÆWhen I'm fee-
ling sad. Dort ersheint sie als zeitlihes Koordinationsproblem zwishen
drei Musizierenden. Die Jazzforshung nennt dieses Untersuhungsfeld In-
terplay  auf dieses Thema werden wir in den Kapiteln zum Rhythmus zu
sprehen kommen.
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8.1 Tonhöhenanalyse mittels Dierenzreihen
Das Zero-Crossing-Verfahren war eine erste automatishe Methode zur
Ermittlung von Tonhöhen; sie wurde  wie bereits erwähnt  in den 1950er-
Jahren entwikelt und zuerst in Charles Seegers Melograph implementiert.
Ein anderes, elegantes Verfahren interpretiert die Autokorrelationsfunk-
tion
1
eines Signalausshnitts, um die Shwingungslängen
2
der Grundshwin-
gung zu nden  eine eigens entwikelte Variante dieser Idee soll hier zur
Anwendung kommen: Wir bilden und interpretieren niht Autokorrela-
tionsfunktionen sondern Dierenzreihen  dieses Verfahren soll nun er-
läutert werden.

Abbildung 8.1 (S. 160) repräsentiert einen kurzen, willkürlih ausge-
wählten Ausshnitt aus ÆWhen I'm feeling sad als Oszillogramm, und zwar
vom linken Stereosignal der Audiodatei die 440 Samples von 110'250 bis
110'689 (bei 2.50s des Klangobjekts, zu Beginn des langen [i:℄ von fee-
ling). Wir kennen den Ausshnitt bereits vom letzten Kapitel und dem
Oszillogramm 7.2 her (S. 153). Die 440 Samples entsprehen knapp 0.01s
Musik, der Ausshnitt zeigt drei volle Shwingungen plus a. 3/4 einer
Shwingung  die Grundshwingungen sind in Abbildung 8.1 abgegrenzt
durh vertikale Marker: Zwishen zwei Markern ist jeweils eine Shwin-
gung zu sehen mit einem grossen Ausshlag nah oben und nah unten, die
einzelnen Shwingungen sehen einander ähnlih.
An dem kurzen Ausshnitt sind wir mittels Abgrenzung der Grund-
shwingungen in der Lage, die Shwingungslängen zu erkennen. Wenn wir
nun aber für alle 0.01s des Klangobjekts ÆWhen I'm feeling sad einen
Tonhöhenwert gewinnen wollen, so müssen wir 1'000 Messungen durh-
führen  eine langwierige Arbeit. Ziel ist es also, das Analyseverfahren in
eine omputertauglihe Form zu übersetzen, und den Computer die Ana-
lyse durhführen zu lassen. Wie gehen wir vor, um die Shwingungslänge
zu bestimmen?Wir betrahten das Oszillogramm, suhen nah sih ähnlih
wiederholenden Strukturen und grenzen diese Wiederholungen gegeneinan-
der ab  im Fall von Abbildung 8.1 wurde die Grenze immer dort gesetzt,
1
Die Autokorrelationsfunktion eines diskreten Signals s
n
ist eine Kreuzkorrelation des
Signals mit sih selber (vgl. Gleihung C.9, S. 333).
2
Der Terminus Shwingungslänge ist mit Blik auf das diskrete Signal etwas unglük-
lih gewählt  über die Samplingrate kann die Anzahl der Samples jedoh ohne Prob-
leme in eine Zeitdauer umgewandelt werden.
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Abbildung 8.1: ÆWhen I'm feeling sad, 2.50s [Samples 110250-110689℄,
Oszillogramm
wo die Reihe der Samplewerte von den negativen Zahlen her kommend die
0 übershreitet (vgl. die senkrehten Marker).
Die Ähnlihkeit der Shwingungen ist ein entsheidendes Kriterium: Die
Shwingungen sind zwar untereinander niht völlig identish, sie sehen sih
jedoh sehr ähnlih. Der Computer soll nun so programmiert werden, dass
er diese Ähnlihkeit zwishen zwei naheinander folgenden Shwingungen
erkennt, und auf diese Weise die Shwingungslänge (und damit indirekt
die Frequenz des Grundtones
3
) ermittelt.

Gegeben sei ein Ausshnitt aus der Reihe s der Samples von Länge 2N
(im vorliegenden Fall: 440 Samples). Daraus lässt sih eine Reihe d von N
Werten (220 Werte) nah der folgenden Formel generieren:
d
n
=
n 1
P
i=0
js
i
  s
i+n
j
n
für 1  n  N (8.1)
Für die ersten Werte der Reihe d bedeutet dies:
3
Mit Grundton ist hier der tiefste Partialton eines Klangs gemeint, niht die Tonika
als harmonishes Zentrum.
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Abbildung 8.2: Dierenzreihe für die im Oszillogramm 8.1 (S. 160) darge-
stellte Sample-Reihe.
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Was tun wir hier genau? Im Fall von d
3
vergleihen wir zwei Ausshnit-
te aus der Samplereihe miteinander, die beide je drei Samples lang sind:
Der erste Ausshnitt ist die Folge s
0
, s
1
und s
2
, der zweite Ausshnitt ist
die benahbarte Folge s
3
, s
4
und s
5
. Wir vergleihen die beiden Ausshnit-
te, indem wir die Dierenz derjenigen Samplingwerte bilden, die sih in
den beiden Ausshnitten entsprehen: Wir vergleihen s
0
mit s
3
, s
1
mit
s
4
und s
2
mit s
5
. Wenn die Werte ähnlih hoh sind, ist der Betrag der
Dierenz klein, wenn niht, ist er hoh. Den Betrag der drei vershiedenen
Dierenzwerte js
0
 s
3
j, js
1
 s
4
j und js
2
 s
5
j addieren wir, um die gesamte
Dierenz der beiden Ausshnitte von 3 Samples Länge zu ermitteln. Die
Division durh die Ausshnittlänge kompensiert den Umstand, dass die
aufsummierte Dierenz bei längeren Ausshnitten mehr Additionsglieder
enthält. Allgemein gilt: Je kleiner die Dierenz d
n
ist, desto ähnliher sind
sih  im Rahmen des Verfahrens  die beiden benahbarten Fenster von n
Samples Länge.
Wir untersuhen also für jedes Fenster von 1 bis N Samples Länge, wie
ähnlih es ist mit einem gleih langen Fenster, das gleih rehts anshliesst.
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Wenn wir nun die Dierenzreihe anhand der Samplingreihe von 440 Werten
(2N) erzeugen, wie sie in Abbildung 8.1 als Oszillogramm dargestellt ist,
so entstehen 220 (N) Dierenzwerte, die in Abbildung 8.2 dargestellt sind.
Die Dierenzwertreihe zeigt eine interessante Entwiklung mit einem
sehr deutlihen Minimum bei einer Fensterlänge von 118. Ein Blik zurük
auf Oszillogram 8.1 zeigt, dass die Grundshwingung gerade 118 Samples
lang ist  das Minimum in der Dierenzreihe zeigt an, dass die beiden be-
nahbarten Fenster von 118 Samples Länge einander von allen untersuhten
Fenstern mit bis 220 Samples Länge am ähnlihsten sind, und damit gibt
es genau die Shwingungslänge an.

Wir können nun beispielsweise alle 0.01s einmal das Verfahren durh-
laufen und jeweils nah dem Minimum in der Dierenzreihe suhen. Dies
ergibt eine Reihe von Shwingungslängen, die wir zunähst in Frequenzen
und dann in Tonhöhen umrehnen müssen.
Die Umrehnung von Shwingungslängen in Frequenzen ist mit Kennt-
nis der Samplingrate leiht zu bewerkstelligen:
Frequenz =
Samplingrate
Shwingungslänge
Für das untersuhte Beispiel mit einer Shwingungslänge von 118 Samp-
les und einer Samplingrate von 44'100 ergibt sih eine Frequenz von rund
374 Hz.
Die Frequenz in Hertz können wir nun in Tonhöhen in Cent umreh-
nen, die mit dem System der musikalishen Intervalle kompatibel sind: Das
Tonhöhenmass in Cent ist ein relatives Mass, das heisst, eine Tonhöhe ist
immer eine bestimmte Anzahl Cent höher oder tiefer als eine andere. Kennt
man zwei Frequenzen (F
1
und F
2
), so errehnet sih die Tonhöhendierenz
(T ) nah der folgenden Formel:
T = 12  100  log
2
 
F1
F2
!
Der zweite Teil des Ausdruks log
2
(
F1
F2
) lässt sih in Umgangssprahe
übersetzen mit: Wieviele Oktaven liegt F1 über F2? Zwei Frequenzen sind
ja dann im Oktavabstand, wenn die höhere Frequenz genau doppelt so
hoh ist wie die tiefere. Mahen wir ein Beispiel: a
2
liegt bei 888 Hz, a
1
bei
444 Hz, der Abstand in Oktaven berehnet sih also folgendermassen:
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Abstand in Oktaven = log
2
 
888
444
!
= log
2
(2) = 1
Dieser Abstand in Oktaven wird nun noh mit 12 (dies ergibt die Halbton-
abstände) und mit 100 multipliziert (was shliesslih die Hunderstel oder
Cents von Halbtönen ergibt):
T = 12  100  log
2
 
888
444
!
= 12  100  log
2
(2) = 12  100  1 = 1200
1200 Cents sind 12 Halbtonshritte zu 100 Cents und entsprehen genau
einer Oktave.
In dieser Arbeit wird bei Tonhöhenanalysen als relative Frequenz F2
durhgehend 27.75 Hz verwendet. Dies entspriht einem Subkontra-A (a
3
),
vier Oktaven oder 4800C unter dem Kammerton a
1
mit 444 Hz. Diese sehr
tiefe relative Frequenz beshert zwar hohe Cent-Beträge, dafür müssen wir
uns niht mit negativen Cents herumshlagen, selbst wenn wir die Tonhö-
hen des Kontrabasses untersuhen.
Nah dem vorgestellten Umrehnungsverfahren ergibt sih für die mit-
tels Dierenzreihen ermittelte Frequenz von 374 Hz folgender Cent-Wert:
T = 12  100  log
2
 
374
27:75
!
= 4502
Umgerehnet in Halbtöne entsprehen 4502 Cent über a
3
einem s
1
+2
(sprih: 2 Cent über dem eingestrihenen s).

Damit wäre das Dierenzreihen-Verfahren in groben Zügen vorgestellt.
Für das Klangobjekt ÆWhen I'm feeling sad liefert es ein numerishes
Resultat, eine Liste von Cent-Werten, die in Abbildung 8.3 graphish re-
präsentiert ist. Repräsentierende Zeihen sind die shwarzen Punkte. Sie
bilden das numerishe Resultat im Kontext eines kartesishen Koordina-
tensystems ab, welhes durh koordinative non-repräsentative Zeihen auf-
gespannt wird: Die horizontale Ahse ist ein Zeitstrahl, die vertikale Ahse
(inklusive Hilfslinien) verzeihnet Tonhöhen.
Die Repräsentation zeigt vershiedene Markierungen der repräsentati-
ven Zeihen: Es gibt in der Abbildung Zonen, in denen sih die Punkte so
folgen, dass man leiht eine Linie durh sie ziehen könnte. In anderen Zonen
sind die Punkte wild verstreut oder kleben am oberen Rand der Abbildung
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Abbildung 8.3: Tonhöhen ÆWhen I'm feeling sad, Dierenzreihenverfahren
bei etwa 5'800 Cent. Diese Phänomene erklären sih wie folgt: Die linea-
ren Markierungen sind das eigentlihe Nutzresultat, die Punkte bilden die
Melodielinie nah (die Linien-Metapher verwirkliht sih gewissermassen
bei der Umsetzung ins Graphishe). Die anderen Markierungen sind Arte-
fakte des Verfahrens. Das Dierenzreihen-Verfahren ndet im untersuhten
Intervall in jedem Fall ein Minimum, egal ob im Signal eine periodishe
Shwingung vorhanden ist oder niht  so etwa im kurzen Abshnitt ganz
am Anfang des Klangobjekts, bevor die Sängerin überhaupt zu singen be-
ginnt, oder aber ganz am Shluss, wenn ihre Stimme verklungen ist. Diese
Minima werden untershiedslos weiter verarbeitet, genau wie die nützlihen
Resultate. Wie Bruno Nettl dies vermutete (Nettl 1964:102f), ist eine In-
terpretation dieser Resultate notwendig, um die Spreu vomWeizen zu tren-
nen, und diese Interpretation muss die analysierende Person leisten. (Selbst
diese Interpretation kann niht alle Fälle entsheiden, gerade am Anfang
und am Ende ist es nahezu unmöglih, zu erkennen, wann die haotishe
Zone der Markierungen in die lineare Zone übergeht und umgekehrt).
Die Tonhöhengenauigkeit des Dierenzreihen-Verfahrens lässt sih re-
lativ genau einshätzen, limitierender Faktor ist hier die Samplingrate: Die
gefundene Shwingungslänge ist jedes Mal eine natürlihe Zahl von Samp-
les. Wir haben für das kleine Beispiel von Abbildung 8.1 eine Shwingungs-
länge von 118 Samples ermittelt, die nähsthöheren oder -niedrigeren Re-
sultate wären entweder 119 oder 117 Samples.
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Fensterlänge Frequenz Tonhöhe
117 Samples 377 Hz 4516C
118 Samples 374 Hz 4502C
119 Samples 371 Hz 4487C
Für die Shwingungslänge von 118 Samples errehneten wir eine Fre-
quenz von rund 374 Hz beziehungsweise eine Tonhöhe von 4502C. Die
möglihen benahbarten Resultate kommen auf 4516C (117 Samples) be-
ziehungsweise 4487C (119 Samples). Das gesuhte Resultat liegt auf einer
Bandbreite um 4502C. Die obere Grenze dieser Bandbreite liegt bei 4509C
(in der Mitte zwishen 4502C und 4516C), die untere bei 4495C (in der Mit-
te zwishen 4502C und 4487C). Der Fehlerterm beträgt somit 7C  das
Verfahren zeigt die Tonhöhe mit einem Fehler von maximal 7C an. Dieser
Fehlerterm ist niht konstant; die Genauigkeit vershlehtert sih bei hohen
Tonhöhen, wird jedoh besser bei tiefen Tonhöhen. Zur Illustration: Beim
grossen a
1
von 111 Hz beträgt der Fehlerterm des Dierenzreihenverfahrens
lediglih  1.8C, beim zweigestrihenen a
2
hingegen  17.5C. Grund für
diese Untershiede ist die konstante Samplingrate: Ein Sample mehr oder
weniger maht bei einer kurzen Shwingungslänge (hohe Frequenz) relativ
gesehen einen grösseren Untershied als bei einer langen Shwingungslänge
(tiefe Frequenz).
8.2 Der Vergleih von Repräsentationen
Bis jetzt stehen mit dem Notentranskript und dem Tonhöhendiagramm
mittels Dierenzreihen-Verfahren zwei ernstzunehmende Repräsentations-
instrumente zur Verfügung, die wir zur graphishen Repräsentation der
Tonhöhen im Klangobjekt ÆWhen I'm feelin' sad nutzen können. Nun wä-
re es interessant, die beiden Repräsentationen zueinander in Beziehung zu
setzen und vergleihend zu fragen: Welhe Repräsentation kommuniziert
die Tonhöhen mit welher Genauigkeit?
Zwei Objekte zu vergleihen gehört zu den ganz fundamentalen wis-
senshaftlihen Vorgängen  jede typologishe Klassikation beruht auf
der Entsheidung, ob bestimmte Objekte eines oder mehrere Merkmale
teilen oder niht. Dennoh sind überzeugende Theorien des Vergleihens
selbst in den komparatistishen Wissenshaften eher dünn gesät. Auf die-
ses Manko hat in jüngerer Zeit Ansgar Shmitt hingewiesen in einer Ar-
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beit über den Vergleih zwishen Werken in vershiedenen Kunstgattungen
(vgl. Shmitt 2001). Der Mangel an tragfähiger theoretisher Reexion
wird in der vergleihenden Praxis in der Regel ignoriert, weil Vergleihen
ein äusserst intuitiver Prozess ist: Man sieht die Ähnlihkeiten und legt
über diesen Prozess des Sehens keine Rehenshaft ab. Diese theoretishe
Lüke kann hier niht geshlossen werden. Es sollen lediglih aufbauend auf
die Theorie der Repräsentation von Kapitel 4 Änsätze geliefert werden, auf
welhem Weg der Akt konzeptualisiert werden kann.

Vergleihen heisst, die Ähnlihkeit beziehungsweise Unähnlihkeit zwi-
shen zwei Objekten festzustellen. Bei den zu untersuhenden Objekten
handelt es sih um Repräsentationen (oder genauer: Inskriptionen) eines
Klangobjekts. Das heisst, es handelt sih um einen klar umgrenzten Zei-
henraum, in dem repräsentative Zeihen unterstützt durh non-repräsenta-
tive Zeihen das repräsentierte Objekt ähnlih abbilden und dadurh In-
formationen über dieses Objekt transportieren (vgl. die Denition auf Sei-
te 64). Zwei Inskriptionen zu vergleihen heisst nun, jede Inskription als
Repräsentation der jeweils anderen zu verstehen. Ähnlihkeiten zwishen
den Repräsentationen manifestieren sih dann, wenn es möglih ist, äqui-
valente Aussagen zu bilden, die für beide Inskriptionen wahr sind. Die
Kriterien, welhe die Suhe nah äquivalenten Aussagen leiten, werden in
der komparatistishen Theorie als tertium omparationis bezeihnet. Un-
ähnlihkeiten manifestieren sih als niht äquivalente Informationen der
Repräsentationen.

Beide Repräsentationen  Tonhöhendiagramm und Notentranskript 
arbeiten ausshliesslih mit Charakteren als repräsentierenden Zeihen, das
heisst mit einer begrenzten Anzahl von Zeihentypen, die auf vershiedene
Arten kombiniert werden können. Beim Notentranskript gehören zu den
Charakteren die vershiedenen Notenzeihen- und (in einem gewissen Sin-
ne) die Pausenzeihenformen. Beim Tonhöhendiagramm ist die Palette der
Charaktere auf eine einzige Form reduziert, eine runde Markierung oder
Punkt.
Beim Notentranskript ist ein Teil der Information in der Form des
Charakters odiert (nämlih ein Teil der rhythmishen Information), die
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restlihe Information entsteht durh die Anordnung der Zeihen im zweidi-
mensionalen Raum der Repräsentation  d.h. ihre vertikale Platzierung in
Bezug auf das koordinative Linien- Shlüssel- und Vorzeihensystem, die
assoziativen Akzidenzien sowie ihre respektive horizontale Platzierung.
Der einzelne Punkt im Tonhöhendiagramm trägt durh seine Form kei-
ne Information, er dient lediglih zur Denition eines Ortes im Raum der
Repräsentation. An diesen Ort ist mittels der koordinativen, non-repräsen-
tativen Zeihen des kartesishen Systems die Information geknüpft.
In beiden Repräsentationen ist für die Tonhöhenrepräsentation die Plat-
zierung von repräsentativen Zeihen im Kontext koordinativer und asso-
ziativer Zeihen entsheidend. Die beiden Repräsentationen zu vergleihen
besteht darin, die repräsentativen Zeihen (oder Mengen von Zeihen) der
einen Repräsentation auf die repräsentativen Zeihen (oder Mengen von
Zeihen) der anderen Repräsentation abzubilden. Die Ähnlihkeit wird sih
wie erwähnt dadurh manifestieren, dass die Abbildung eindeutig möglih
ist und dass sih äquivalente Aussagen bilden lassen, die Unähnlihkeit
hingegen durh entsprehende Dierenzen.
8.3 Synopsis: Notentranskript  Tonhöhendiagramm
Abbildung 8.4 (S. 168) zeigt die beiden Repräsentationen gewissermassen
in Partitur vertikal übereinander angeordnet, so dass ihre Zeitahsen über-
einander zu liegen kommen. Es bewährt sih hier auf unauällige Weise,
dass intuitiv für das Tonhöhendiagramm eine von links nah rehts ausge-
rihtete Zeit- und eine von unten nah oben ausgerihtete Tonhöhenahse
gewählt wurde. Diese Anordnung ist zwar arbiträr, sie spiegelt jedoh in
harmonisher Weise die koordinative Organisation des Notentranskripts:
Bei beiden Repräsentationen sind höhere Töne weiter oben, tiefere hinge-
gen weiter unten, frühere Ereignisse sind weiter links, spätere weiter rehts.
Beim Notentranskript stehen für die ganze Passage inklusive der Ver-
zierungsnoten neun repräsentative, tonhöhenmässig bestimmbare Noten-
zeihen zur Verfügung. Zählt man lediglih die Konstellationen mit Noten
und sie verbindenden Portamenti, dann kommt man auf vier Konstellatio-
nen. Die Tonhöhengenauigkeit liegt bei 100 C  einem Halbton. Die zeitli-
he Auösung kann wegen der ad-libitum-Anweisung niht siher bestimmt
werden.
Beim Tonhöhendiagramm sind es, nah Entfernung der sinnlosen Wer-
te, rund 890 repräsentative Punkte; das Verfahren liefert für den höhs-
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Abbildung 8.4: Tonhöhen ÆWhen I'm feeling sad, Dierenzreihenverfahren,
Notentranskript
ten Tonhöhenwert (ein wenig unter dis
2
) ganz am Anfang im Klangobjekt
ÆWhen I'm feelin' sad bei 0.21s eine Tonhöhengenauigkeit von 12C. Für
den tiefsten Tonhöhenwert bei 4.58s um h
1
messen wir eine Genauigkeit
von 2.5C. Die Genauigkeit bei e
1
, um welhes das Klangobjekt tonhöhen-
mässig zentriert ist, beträgt 6.5C. Die zeitlihe Auösung ist 0.01s.

Das Tonhöhendiagramm von Abbildung 8.4 (S. 168) transportiert of-
fensihtlih wesentlih mehr Tonhöheninformation über das Klangobjekt
ÆWhen I'm feelin' sad als das Transkript: Es liefert einen Tonhöhenwert
alle 0.01 Sekunden, und die Tonhöhenauösung ist im Durhshnitt aht-
mal genauer als diejenige des Transkripts. Die zahlreihen Punkte des Ton-
höhendiagramms lassen sih auf die vier Noten-Portamenti-Konstellationen
des Transkripts abbilden.
Da wir niht alle 890 Punkte des Tonhöhendiagramms durhgehen kön-
nen, beshränken wir uns auf die Beshreibung der Konturen. Wir werden
uns bei der Betrahtung am Transkript und seinen Konstellationen orien-
tieren:
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Notentranskript Takt 65/2
 Verzierungsnote s
1
, Portamento
aufwärts bis
 Hauptnote g
1
Tonhöhendiagramm 0.21s  1.08s
 Hoher Einstieg der Stimme bei
dis
2
41 (0.21s), rapider Abfall
bis
 f
1
+49 (0.36s), gemähliher An-
stieg bis
 g
1
8 (1.08s)
Um die Vergleihbarkeit zu gewährleisten, liefern wir die Resultate des Dif-
ferenzreihenverfahrens niht als reine Cent-Zahl, sondern geben den nähs-
ten Halbton (Bsp. dis
2
) sowie die Abweihung davon in Cents an (41)
und ergänzen den genauen Zeitpunkt (0.21s). Beim Vergleih der beiden
Repräsentationen verdienen drei Punkte besondere Aufmerksamkeit:
 Das Tonhöhendiagramm zeigt am Anfang ein shnelles Portamento
abwärts, das mir beim Transkribieren völlig entgangen ist. Beim
neuerlihen Anhören des Klangobjekts ÆWhen I'm feelin' sad fällt
ganz am Anfang der klagende Gestus auf. Diesen Eekt fasste ih
beim Transkribieren als rein klanglihes Phänomen auf, erst mit
Hilfe des Tonhöhendiagramms wird klar, dass es sih dabei zumin-
dest auh um ein Tonhöhenphänomen handelt.
 Die Nebennote s
1
wird gemäss dem Tonhöhendiagramm von der
Sängerin niht präzise angepeilt, sie liegt im Tonhöhendiagramm
bei 0.36s rund einen Viertelton tiefer (f
1
+49).
 Die Interpretation des allerersten Punktes im Tonhöhendiagramm
(dis
2
41 bei 0.21s) muss mit Vorsiht erfolgen. An dieser Stelle geht
das haotishe Muster der sinnlosen Punkte in das lineare Muster
der gesuhten Tonhöhen über. Ih war bei der Bewertung eher zu-
rükhaltend: Der gelieferte Punkt ist mit hoher Wahrsheinlihkeit
korrekt. Es ist denkbar, dass bereits der Punkt bei 0.20s ein kor-
rektes Resultat liefern würde. Ih opfere jedoh lieber ein sinnvolles
Resultat als dass ih ein sinnloses interpretiere.
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Notentranskript Takt 65/3
 Verzierungsnote s
1
, Portamento
aufwärts bis
 Hauptnote g
1
Tonhöhendiagramm 1.08s  2.22s
 Shneller Abfall von g
1
8 (1.08s)
bis
 s
1
27 (1.27s), gemähliher An-
stieg bis
 g
1
12 (1.99s), nah 2.17s rapides
Abfallen bis
 d
1
+22 (2.22s)
Das Transkript zeigt in T. 65/3 eine Zeihenkonstellation, die mit jener in
T. 65/2 identish ist. Das Tonhöhendiagramm erlaubt einige Dierenzie-
rungen:
 Wiederum sind zwei shnelle Portamenti abwärts festzustellen, die
im Transkript niht ersheinen. Es fällt auf, dass shnelle Porta-
menti im Transkript untershlagen werden, unabhängig davon, ob
sie über grosse oder kleine Intervalle hinweg führen.
 Der untere Wendepunkt liegt mit s
1
27 (1.27s) niht mehr ganz
so weit unter dem transkribierten Wert.
 Gemäss Tonhöhendiagramm briht die Singstimme zwishen 0.21s
und 2.22s nie ab. Dieser Umstand hätte im Transkript mit Binde-
bögen verdeutliht werden können.
 Erneut wird das g
1
niht ganz erreiht  es fragt sih, ob die Refe-
renzstimmung a
1
= 444 Hz allenfalls zu hoh liegt.
Notentranskript Takt 66/1+2
 Verzierungsnote s
1
, Portamento
aufwärts bis
 Hauptnote g
1
, Portamento ab-
wärts bis
Tonhöhendiagramm 2.36s  4.77s
 Shneller Aufstieg von dis
1
+35
(2.36s) bis
 s
1
+2 (2.49s), gemähliher An-
stieg bis
 g
1
+0 (2.93s), gehalten bis 3.19s,
langsamer Abstieg bis
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 
1
6 (4.47s), Oktavsprung ab-
wärts auf
 
0
20 (4.49s), langsamer Abstieg
bis
 h
1
10 (4.58s), Oktavsprung auf-
wärts auf
 h
0
39 (4.60), weiterer Abstieg
bis
Notentranskript Takt 66/3
 Hauptnote h
0
Tonhöhendiagramm 4.78s  5.74s
 ais
0
+37 (4.78s) Korrektur der In-
tonation nah oben bis
 h
0
+0 (5.13s), Intonation wake-
lig, nah 5.69s shneller Abstieg
bis
 a
0
+1 (5.74s)
 Wiederum werden Portamenti im objektiven Verfahren sihtbar, die
im Transkript fehlen. Besonders interessant ist die Stelle zwishen
2.36s und 2.49s: Hier zeigt das Tonhöhendiagramm, dass vor dem
transkribierten langsamen Portamento bereits ein anderes, shnelles
Portamento stattndet.
 Das Tonhöhendiagramm zeigt zwei rätselhafte Brühe, bei denen
die Tonhöhe zunähst einen Oktavsprung nah unten (4.47s) und
dann wieder nah oben (4.58s) durhführt. Die Sängerin bewegt
sih hier im ausgesprohen tiefen Bereih von h
1
(dem grossen H).
Beim Anhören des Klangobjekts kann man dort eine Art Kratzen
hören  irgendetwas vorerst Unerklärlihes passiert an dieser Stel-
le, das ih spontan für ein Klangphänomen hielt, das aber gemäss
Tonhöhendiagramm auh tonhöhenmässig relevant ist.
 Die im Transkript angegebenen Zieltonhöhen werden reht präzise
erreiht  vgl. vor allem s
1
+2 (2.49s) und g
1
+0 (2.93s). Dies ist ein
Hinweis darauf, dass die Referenzstimmung a
1
= 444 Hz eventuell
doh korrekt ist.
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Notentranskript Takt 67
 h
0
, Portamento aufwärts bis
 e
1
 Vibrato
Tonhöhendiagramm 5.92s  9.43s
 Shneller Aufstieg von h
0
+33
(5.92s) bis
 d
1
+45 (6.00s), langsamer Auf-
stieg bis
 e
1
14 (6.45s)
 ab a. 7.00s ausladendes Vibra-
to, grösste Tonhöhenshwankung
zwishen is
1
+48 (8.25s) und
f
1
+35 (8.33s), sehs Vibrato-
Shwingungen pro Sekunde.
 Das Tonhöhendiagramm erlaubt eine präzise Analyse des Vibrato
inklusive Vibratofrequenz und Tonhöhenshwankung. Dies ist an-
hand der assoziativen Vibrato-Angabe im Transkript niht möglih.
 Die im Transkript verzeihnete Zieltonhöhe e
1
wird gemäss Ton-
höhendiagramm knapp niht erreiht  ein Indiz dafür, dass die
Referenzstimmung a
1
= 444 Hz zu hoh ist.

Der Vergleih zeigt Äquivalenzen: Beide Repräsentationen bilden die
Tonhöhenordnung auf die vertikale Ahse, die Zeitordnung hingegen auf die
horizontale Ahse ab. In den groben Konturen der Tonhöhenentwiklung
sind sih die beiden Repräsentationen ebenfalls weitgehend einig. Generelle
Untershiede sind vor allem im Detailreihtum und in der sowohl zeitlihen
als auh tonhöhenmässigen Präzision zu verzeihnen: Was das Transkript
ökonomish mit fünf Hauptnoten, vier Verzierungsnoten, fünf Portamento-
Zeihen und einer Vibrato-Angabe odiert, wird im Tonhöhendiagramm
durh knapp 890 Punkte repräsentiert. Entsprehend reiher ist auh die
im Tonhöhendiagramm gespeiherte Tonhöhen- und Zeitinformation.
Das Transkript fügt sämtlihe Tonhöhen in das Raster der hromati-
shen Halbtöne ein. Dies liegt zum einen in der semiotishen Struktur der
Notenshrift begründet. Zum anderen bin ih überzeugt davon, dass ih
die als Noten repräsentierten Tonhöhen auh tatsählih als Tonstufen im
hromatishen System hörte. Bruno Nettls Beobahtung sheint sih hier
zu bewahrheiten:
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It almost seems that ethnomusiologists are the vitims of an analogue of the Whoran
hypothesis, aording to whih thought is regulated by the struture of language; musial
hearing on the part of Westerners may be profoundly aeted by the harateristis of Wes-
tern notation. It may be a major role of a melograph to liberate us from this onstraint.
(Nettl 1983:78f.)
4
In der Tat können wir diejenigen Tonhöhenshwankungen und Porta-
menti hören lernen, welhe das Tonhöhendiagramm aufzeihnet, die Trans-
kription hingegen untershlägt. Das Tonhöhendiagramm ermögliht eine
Hörshulung, bei der eingeshliene Hörhaltungen herausgefordert werden.
Es ist niht so, dass das unaided ear (List 1963:195) die erwähnten
Qualitäten niht untersheidet, sie sind auh niht éliminés dans la per-
eption (Shaeffer 1966:290)  es genügt, wenn eine Repräsentation wie
das Tonhöhendiagramm unsere Aufmerksamkeit auf diese Eigenshaften
fokusiert, damit wir sie bewusst hören. Der Umstand, dass wir sie vorher
unbewusst wahrgenommen haben, heisst niht, dass sie beim Hören irre-
levant waren: Den klagenden Tonfall des Anfangs der Passage hatte ih
beim Transkribieren bemerkt, niht aber den Umstand, dass es sih da-
bei um ein Tonhöhenphänomen handelt. Der klagende Tonfall wurde dank
dem Tonhöhendiagramm von einer vagen und emotionalen Qualität zu ei-
ner deutlihen und rational analysierbaren Eigenshaft  mehr analytishen
Gewinn kann man von einer Repräsentation niht erwarten.
4
Nettl nimmt Bezug auf Benjamin Lee Whorfs Hypothesen, die dieser unter anderen
im Aufsatz Language, Mind, and Reality formuliert (Whorf 1942). Whorf vertrat
die Auassung, dass die Wahrnehmung von Objekten durh die Konzeptualisierung
der Sprahe determiniert sei  nur was wir sprahlih untersheiden können, sei auh
in der Wahrnehmung untersheidbar.
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Kapitel 9
Lautstärken
Die dynamishen Angaben der westlihen Notenshrift werden an die ei-
gentlihen repräsentierenden Zeihen  die Noten  assoziiert und präzisie-
ren die Lautstärke, mit der die Musik erklingen soll. Die mit Buhstaben
operierenden Lautstärkeangaben kennen lediglih zehn Stufen (pppp, ppp,
pp, p, mp, mf, f, , f und  ). Die Lautstärkenstufen bezeihnen kei-
ne absoluten, sondern lediglih relative Lautstärken  umso mehr, als die
Lautstärkeempndung weit subjektiver ist als die Tonhöhenempndung:
Wie laut ein f sei, variiert von einer hörenden Person zur anderen, und es
bedeutet etwas anderes bei sinfonisher Musik als bei Laute solo.
Weitere Zeihen (Cresendo- und Deresendogabeln) beshreiben die
Veränderung der Lautstärken; sie sind an Noten oder an Gruppen von
Noten assoziiert und bezeihnen eine Entwiklung hin zu einer grösseren
oder kleineren Lautstärke. Gewisse Artikulationszeihen (wie beispielsweise
sfz ) haben in ihrer Bedeutung ebenfalls eine Lautstärkekomponente, diese
ist jedoh kaum quantizierbar.
Es sheint daher notwendig zu sein, ein objektives Lautstärkemass in die
Untersuhung einzuführen. Es sollte nah Möglihkeit mit einer ähnlihen
zeitlihen Präzision operieren wie das Tonhöhediagramm.
9.1 Intensitätsdiagramm
Das gesunde menshlihe Gehör ist in der Lage, eine enorme Bandbreite
von Luftdrukuntershieden zu registrieren. Diese Bandbreite reiht von der
unteren Hörshwelle bei 20 Pa (0.00002 Pasal) bis zur Shmerzshwelle
bei 20 Pa. Das Verhältnis dieser extremen Shalldrüke beträgt eins zu einer
Million. Ähnlih wie bereits bei der Wahrnehmung der Tonhöhen nimmt
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die Lautstärke-Empndung niht linear zu, sondern eher logarithmish:
Verdoppelt man den Shalldruk, so bewirkt dies keine Verdoppelung der
subjektiv empfundenen Lautstärke, sondern eine weit geringere Zunahme.
Die logarithmishe Dezibelskala ist (ähnlih wie die Cent-Skala im Bereih
der Tonhöhen) ein Werkzeug, um diese Nihtlinearität der Hörempndung
zu erfassen.
Wie die Cent-Skala ist auh die Dezibel-Skala keine absolute Einheit,
sondern ein relatives Mass, sie operiert mit dem Verhältnis von Shall-
drüken. Der Untershied in Dezibel zwishen zwei Shalldrüken p
1
und
p
2
berehnet sih nah der folgenden Formel (Brown 1987:6):
dB = 10  log
10
 
p
2
p
1
!
2
Eine Zunahme von 10 dB nimmt das menshlihe Gehör subjektiv un-
gefähr als eine Verdoppelung der Lautstärke wahr, dies entspriht einer
Vergrösserung des Shalldruks um eine Zehnerpotenz.
1
Möhte man einen
Shalldruk zwishen der untersten Hörshwelle und der Shmerzgrenze ge-
wissermassen absolut ausdrüken, so setzt man als relativen Druk p
1
jene
20 Pa ein, welhe die untere Hörshwelle markieren  dies entspriht dann
0 dB. Für die Shmerzgrenze von 20 Pa Shalldruk lässt sih in diesem
Fall folgender Dezibelwert errehnen:
10  log
10
 
20 Pa
0:00002 Pa
!
2
= 120 dB

Bei den Audio-Daten haben wir es niht mit Shalldrüken zu tun. Shall
entsteht, ausgehend von den Audio-Daten, erst mittels einer Abspielanla-
ge. Die Lautstärke des entstehenden Shalls wird ganz von der Kongura-
tion der Abspielanlage abhängen: Man kann das Klangobjekt ÆMy Favorite
Things ganz leise abspielen oder es in ohrenbetäubender Lautstärke durh
ein Fussballstadion dröhnen lassen. Die Audio-Daten, die in die Abspielan-
lage eingespiesen werden, sind in beiden Fällen dieselben.
1
Die Tatsahe, dass wir niht bei allen Frequenzen des Spektrums gleih empndlih
auf Lautstärkeuntershiede reagieren, hat die Akustik mit entsprehenden Filtern
(dBA und dBC) zu modellieren versuht. Für unsere Zweke soll jedoh die Faustregel
ausreihen, dass die Zunahme des Shalldruks um 10 dB über das gesamte Spektrum
etwa einer Verdoppelung der wahrgenommenen Lautstärke gleihkommt.
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Die Reihe der digitalen Samplingwerte weist dennoh Ähnlihkeiten auf
mit den daraus entstehenden Shalldrüken, das heisst: das Verhältnis zwi-
shen zwei Samplingwerten entspriht dem Verhältnis der damit erzeugten
Shalldrüke. Folglih lässt sih auh der Untershied zwishen zwei Samp-
lingwerten s
1
und s
2
in dB nah einer analogen Formel ausdrüken:
dB = 10  log
10
 
s
2
s
1
!
2
Die Samplingwerte einer konventionellen Wave-Datei (ein weit verbrei-
tetes der zahlreihen omputerlesbaren digitalen Datenformate) bewegen
sih im ganzzahligen Bereih zwishen 32768 und +32768. Dies rührt da-
her, dass jeder Sample als 16-Bit-Zahl odiert wird, beziehungsweise als
16-stellige binäre Zahl mit 2
16
oder 65536 möglihen untershiedlihen Wer-
ten.
2
Die extremsten Samplingwerte werden dann beim Abspielen auh die
grössten Shalldrukuntershiede erzeugen, ganz unabhängig davon, ob das
Klangobjekt sih in Zimmerlautstärke an das Gehör shmiegt oder durh
das Stadion bebt. Mittels dieser Ähnlihkeitsbeziehung ist es möglih, re-
lative Intensitätswerte für das Audiosignal zu errehnen.
Im Umgang mit digitalen Audio-Daten ist es üblih, als Referenzwert s
1
den Extremwert s
E
= 32768 einzusetzen. Der Dezibelwert eines Samples s
i
im Signal errehnet sih dann nah der folgenden Formel:
Intensität in dB = 10  log
10
 
s
i
s
E
!
2
Weist das Signal an einer Stelle den Extremwert auf, dann misst man
dort 0 dB, alle geringeren Werte weisen einen negativen dB-Wert auf. Das
heisst, im Signal wird gemessen, um wie viele dB es leiser ist, als die in
der betreenden Codierung maximal möglihe Intensität. Bei einer 16-Bit-
Codierung entspriht ein Ausshlag von 32768 (oder 32768) einem dB-
Wert von 0 dB, ein Ausshlag von 10000 (oder 10000) einem dB-Wert von
10.3 dB.
In der Analysepraxis interessieren die stark shwankenden dB-Werte der
einzelnen Samples wenig. Viel relevanter ist ein durhshnittliher Wert in
einem Analysefenster von bestimmter Breite (etwa 0.01s lang, bzw. 441
Samples breit). Einen durhshnittlihen dB-Level im Signalausshnitt s
0
bis s
n 1
mit einer Anzahl von n Samples berehnen wir, indem wir in die-
2
Näheres zur Codierung im Kapitel 7.2 ab S. 150.
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sem Abshnitt zunähst einen durhshnittlihen Samplewert s
Ø
bereh-
nen. Zu diesem Zwek summieren wir den Betrag aller Samplingwerte im
Signalausshnitt s
0
bis s
n 1
und dividieren die Summe durh die Anzahl
Samples:
s
Ø
=
n 1
P
i=0
js
i
j
n
Mit dem durshnittlihen Samplingwert s
Ø
können wir nun die durh-
shnittlihe Intensität in dB errehen:
Intensität in dB = 10  log
10
 
s
Ø
s
E
!
2
Implementiert man die Formel in einem Computerprogramm, so er-
gibt sih für ÆWhen I'm feeling sad das Resultat, wie es sih in Abbil-
dung 9.1a, S. 179, präsentiert: Die Abbildung zeigt einen dB-Wert alle
0.01s (441 Samples). Die Darstellung wirkt jedoh sehr ungenau. Grund für
die sprunghafte Darstellung bei kleinem Analysefenster ist ein Interferenz-
Phänomen zwishen den starken Frequenzen im Signal und der Breite der
Analysefenster (in diesem Fall 100 Hz): Bei Grundtonfrequenzen zwishen
222 Hz und 628 Hz, wie sie im Klangobjekt ÆWhen I'm feeling sad vorkom-
men, fallen auf jedes Analysefenster zwishen zwei und sieben Shwingun-
gen. In ein erstes Analysefenster werden vielleiht fünf Maxima der Welle
und nur vier Nulldurhgänge fallen, in ein zweites dann umgekehrt nur vier
Maxima, dafür fünf Nulldurhgänge. Diese ungleihe Verteilung der Ma-
xima und Nulldurhgänge beeinusst die Intensitätsberehnung für jedes
Fenster massgeblih. Resultat dieser Interferenzen zwishen der Frequenz
der Grundshwingung und der Fensterbreite ist ein Zittern der Intensitäts-
kurve.
Um die Interferenzen möglihst ausshalten, arbeitet man mit grösse-
ren Analysefenstern, die sih gegenseitig überlappen: Für Abbildung 9.1b,
S. 179, wurden Analysefenster von 1'323 Samples (0.03s) gewählt, die sih
jeweils um 441 Samples (0.01s) überlappen. Jeder Diagrammpunkt, der die
Intensität von 0.01s Klang misst, wird als Durhshnitt der drei überlap-
penden Intensitätsanalysen berehnet. Mit grösseren Analysefenstern sinkt
die zeitlihe Präzision der Analyse, dafür zeigen die resultierenden Dia-
gramme eher eine lineare Zeihnung, weil die Interferenzphänomene bei
längeren Analysefenstern weniger ins Gewiht fallen.
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Abbildung 9.1: ÆWhen I'm feeling sad  Phonetishes Transkript  In-
tensitätsdiagramm: a) ungeglättet, Breite der Analysefenster 441 Samples
(0.01s) b) geglättet mit überlappenden Analysefenstern von 1'323 Samples
(0.03s)
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Die Semiotik des Intensitätsdiagramms ist mit jener des Tonhöhedia-
gramms vergleihbar: Bei beiden Repräsentationen existiert lediglih ei-
ne Form von repräsentativen Zeihen  der Punkt, der einen Ort in der
Inskription deniert. Diesem Ort wird durh ein zweidimensionales kar-
tesishes Ahsensystem eine Bedeutung zugeordnet; diese Bedeutung ist
ein Tupel von Zeit- und Intensitätsinformation. Die horizontale Ahse des
Intensitätsdiagramms ist ein Zeitstrahl; darauf ist alle 0.01s ein Intensi-
tätswert festgehalten. Die zeitlihe Auösung des Intensitätsdiagramms ist
identish mit jener des Tonhöhediagramms. Die Intensitätswerte werden in
dB auf der vertikalen Ahse eingetragen, die Auösung der Repräsentation
beträgt 0.1 dB, ein zufällig gewählter Genauigkeitswert.
9.2 Synopsis: Tonhöhediagramm  Intensitätsdiagramm
Abbildung 9.2 (S. 182) zeigt die zwei in früheren Kapiteln vorgestellten
subjektiven Repräsentationen des Klangobjekts ÆWhen I'm feeling sad:
Das Notentranskript ganz unten und das phonetishe Transkript ganz oben.
Zusätzlih zeigt es zwei objektive Repräsentationen: Das Tonhöhediagramm
(obere Mitte) und das eben vorgestellte Intensitätsdiagramm, basierend auf
den Daten des linken Audiokanals (untere Mitte). Die beiden objektiven
Repräsentationen sind zueinander in Partitur gesetzt, so dass gleihzeitige
Ereignisse genau übereinander zu liegen kommen.
3
Dies war problemlos
möglih, weil die beiden Repräsentationen dieselbe Zeitauösung von 0.01s
aufweisen. Das phonetishe Transkript wurde in der horizontalen Verteilung
der phonetishen Zeihen an die Zeitordnung der objektiven Repräsentation
angepasst
4
, das Notentranskript fügt sih ungefähr in diese Konstellation
ein.

3
Eine derartige Korrelation war übrigens bereits bei den frühesten Melographen mög-
lih. Diese Geräte plotteten ebenfalls ein Tonhöhediagramm und ein Intensitätsdia-
gramm in Partitur übereinander (vgl. Cohen und Katz 2001)
4
Die präzise zeitlihe Zuordnung des phonetishen Transkripts an den Zeitstrahl der
objektiven Repräsentationen ist in diesem Kapitel ein Vorgri auf Späteres; erst das
Sonogramm wird eine begründete Zuordnung ermöglihen. Die geshikte Assoziati-
on des phonetishen Transkripts erlaubt jedoh zusätzlihe Einsihten, die an dieser
Stelle niht vorenthalten bleiben sollen.
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Ausgehend vom Intensitätsdiagramm und in Zusammenhang mit den
anderen Repräsentationen fallen vershiedene interessante Konstellationen
auf. Davon sollen lediglih vier Beobahtungen näher ausgeführt werden:
0.25s : Der shluhzende, shnell abfallende Stimmeinsatz nah 0.21s auf
den Laut [w℄ ist mit einem kurzen, spitzen Intensitätspeak bei 0.25s von
24.9 dB verbunden. Der Shluhzer verbindet sih damit niht nur mit
shnell gleitender melodisher Bewegung, sondern auh mit einem sehr fo-
kussierten Ausbruh an akustisher Energie.
0.47s-1.28s : Beim Shluhzer fällt die Tonhöhe bis unter s
1
, sie stabi-
lisiert sih bei a. 0.40s auf einer Tonhöhe von f
1
+54C mit geringer, aber
shnell ansteigender Intensität. Bei 0.47s zeigt das Tonhöhendiagramm den
Beginn eines langsamen Portamentos. Dieses Portamento erfolgt bis 0.69s
auf einer hohen Intensität um 20 dB. Je mehr sih die Stimme der Ziel-
tonhöhe g
1
nähert, desto geringer wird die Intensität, sie fällt bei 1.12s bis
29 dB ab. Die geringe Intensität bei 1.12s ist zudem mit der Artikulation
des Nasals [n℄ korreliert, der die Silbe when abshliesst: Für die Artiku-
lation von Nasalen wird der Mundraum vershlossen und das Gaumensegel
geönet, so dass die Atemluft durh die Nase entweiht. Der Vershluss des
Mundes bewirkt, dass die meisten Partialtöne der Stimme
5
abgedämpft
werden, dadurh sinkt auh die Intensität des Signals. Diese klanglihen
Eigenshaften werden sih anhand des Sonogramms sehr leiht zeigen las-
sen.
6
Für die zu einer Silbe I'm kontrahierten Worte I am präsentiert
sih die Situation in ähnliher Weise: Der Beginn des aufsteigenden Por-
tamento bei 1.28s wird durh eine hohe Intensität von 20.2 dB markiert.
Die Intensität sinkt bei der Annäherung der Tonhöhe an den Zielton g
1
,
der Nasal [m℄ zeigt wie zuvor das [n℄ eine tiefe Intensität um 30 dB.
7
2.22s2.36s und 5.74s5.92s : An den beiden Stellen fällt die Intensität
bis a. 40 dB, gleihzeitig briht im Tonhöhediagramm die Melodielinie
ab. Sie setzt erst einige Hundertstelsekunden später wieder ein, zusammen
mit einem Anstieg der Intensität. Ein Hinweis auf diese beiden Phänomene
ndet sih im phonetishen Transkript: Zwishen 2.22s und 2.36s artikuliert
die Sängerin das [f℄ von feeling. [f℄ ist ein stimmloser Frikativ, wird al-
5
Sämtlihe Nasale sind stimmhaft, vgl. die Konsonantentafel in Abb. 6.2 auf S. 132.
6
Vgl. Abb. 10.7 auf S. 206: Die geringere Intensität über das ganze Spektrum um 1.12s
ist deutlih als helle Säule sihtbar.
7
Der an dieser Stelle zweimal gemessene Intensitätsuntershied von 10 dB entspriht
etwa einer Verdoppelung bzw. Halbierung der Lautstärkewahrnehmung. Es wäre zu
untersuhen, ob dieses Verhältnis mögliherweise eine regulative Eigenshaft hat, ver-
gleihbar mit der Oktave im Tonhöhenbereih.
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Abbildung 9.2: ÆWhen I'm feeling sad  Phonetishes Transkript  Ton-
höhediagramm  Lautstärkediagramm  Notentranskript
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so ohne Beteiligung der Stimme produziert, als reines Zishgeräush. Genau
dieselbe Situation ndet sih zwishen 5.74s und 5.92s: An dieser Stelle wird
das [s℄ von sad artikuliert, ebenfalls ein stimmloser Frikativ.
8
Stimmlose
Laute werden ohne Beteiligung der Stimmbänder erzeugt, sie haben keine
harmonish-klanglihe Komponente, sondern sind reines Geräush. Ohne
Stimmklang ndet das Dierenzreihenverfahren keine Tonhöhen mehr, und
es fehlt jene Shallenergie, die durh die Stimme produziert wird  daher
das Abbrehen der Melodielinie und der Einbruh bei der Intensität. Die
lautlihen Bedingungen der Sprahartikulation azieren niht nur die Ka-
tegorie Klang, sondern auh die Kategorien Tonhöhe und Intensität, und
dies wird in den entsprehenden Repräsentationen sihtbar.
7.44s und 8.10s : Die beiden Stellen zeigen Intensitätshöhepunkte im
Vibrato. Diese korrelieren niht etwa mit Tonhöhenhöhepunkten, sondern
mit den aufsteigenden Flanken des Vibratos im Tonhöhediagramm. Of-
fensihtlih investiert die Sängerin Kraft, um die Singstimme ansteigen
zu lassen. Vibrato ist ein diziles Wehselspiel von Energien, von Atem-
druk, Zwerhfell- und Stimmbänderbewegungen. Diese Wehselwirkungen
mahen sih bei der parallelen Analyse von Tonhöhen und Intensitäten
bemerkbar.
Es ist des weiteren interessant zu sehen, dass die Intensität auf [sEd℄
zunähst abnimmt. Erst beim Einsatz des Vibrato kurz vor 7.44s gibt die
Sängerin noh einmal mehr Shallenergie  als ob sie das Vibrato mit zu-
sätzliher Kraft in Bewegung setzen müsste.
9.51s : Das Vibrato wird gegen Ende der Phrase immer shwäher, die
Intensität sinkt bis gegen 40 dB, das Dierenzreihenverfahren vermag ab
9.43s keinen sinnvollen Wert mehr zu liefern. Die Phrase verklingt jedoh
niht einfah, sondern sie wird mit dem stimmhaften Plosiv [d℄ abgeshlos-
sen. Die Lösung des Plosivs ist bei 9.51s mit einem kurzen, spitzen Inten-
sitätspeak von 34.3 dB verbunden.

Die Korrelation der vier Repräsentationen, vor allem der zwei objektiven,
detailreihen Repräsentationen Tonhöhe- und Intensitätsdiagramm, geben
im Zusammenhang spannende Perspektiven auf das Klangobjekt frei. Die
8
Die stimmlosen Frikative manifestieren sih klanglih als breitbandiges Raushen,
das im Untershied zu stimmhaften Lauten, eine höhere Intensität im hohen Fre-
quenzbereih aufweist. Im Sonogramm zeigen sih Frikative als graue Säulen: Vgl. das
Sonogramm in Abb. 10.7 auf S. 206.
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Synopsis zeigt Beziehungen zwishen den Kategorien auf, die oft gerade
deshalb so überrashend wirken, weil die Informationen in den objektiven
Repräsentationen zumindest teilweise automatish generiert wurden und
daher niht den Filter der Wahrnehmung passiert haben. Das phonetishe
Transkript gibt eine gute Orientierungshilfe zum Verständnis der klangli-
hen Phänomene und ihrer Auswirkungen in den anderen Kategorien.
Das Notentranskript hat dem objektiven Reihtum an Information we-
nig hinzuzufügen: Es ist der Allrounder unter den Repräsentationen, es
repräsentiert sämtlihe Kategorien, geht jedoh bei keiner Kategorie bis in
die feinen Details. Für den Überblik und die Orientierung ist das Noten-
transkript unentbehrlih (dies wird bei den mehrstimmigen Klangobjekten
umso deutliher werden), für die quasi mikroskopish genauen Informatio-
nen sind dann jedoh die objektiven Repräsentationen zuständig.
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Kapitel 10
Klang  Sonogramm
Neben Tonhöhen und Lautstärken ist der Klang eine dritte musikanaly-
tishe Kategorie, für die ein automatisiertes Repräsentationsverfahren ge-
suht ist  ein objektives Verfahren also, das wir unseren subjektiven psy-
hishen Reaktionen auf ein Klangobjekt entgegensetzen können. Fragen
der Klangfarbe werden in der Verarbeitung von Audiosignalen traditionel-
lerweise anhand von spektrographishen Verfahren analysiert, welhe den
spektralen Frequenzgehalt von Signalen abbilden.
Bis in die Siebzigerjahre des 20. Jahrhunderts existierte zur Spektral-
analyse von analogen Daten eines Tonbandes oder einer Shallplatte le-
diglih das ebenfalls analoge, elektro-mehanishe Verfahren der Sonagra-
phie, ermögliht durh den Kay-Sonagraphen. Der Sonagraph wurde in den
Ahtzigerjahren mit dem Aufshwung der digitalen Audiodatenverarbei-
tung obsolet: Auf das digitale Signal können wir zur Spektralanalyse das
mathematishe Verfahren der Diskreten Fouriertransformation (DFT )
anwenden.
Ein Sonogrammweist einige Ähnlihkeiten auf mit den Inskriptionen der
Kay-Sonagraphie, kommt jedoh durh ein völlig anderes Verfahren zustan-
de und ist der Kay-Sonagraphie in allen Belangen überlegen  das Sono-
gramm liefert genauere Resultate, kann leihter gehandhabt werden, ist mit
jedem Computer durhführbar und benötigt keine zusätzlihen teuren Ap-
paraturen. Das Sonogramm kommt in zwei Shritten zustande: In einem
ersten Shritt werden die digitalen Daten des auf der CD gespeiherten
Klangobjektes einem mathematishen Verfahren  der diskreten Fourier-
transformation  unterworfen, in einem zweiten Shritt werden die trans-
formierten Daten in einer Inskription graphish dargestellt. Beide Shritte
werden hier mit einiger Ausführlihkeit besprohen.
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10.1 Prinzipien der Diskreten Fouriertransformation
Ein Sonogramm ist eine Repräsentation von spektrographish analysier-
ten Audiodaten. Das Sonogramm zeigt  umgangssprahlih ausgedrükt 
welhe Frequenzen in einem Klangobjekt wann wie laut erklingen.
Kern der digitalen Spektrographie ist ein mathematishes Verfahren,
das sih Diskrete Fouriertransformation (DFT ) nennt. Da das Verfah-
ren im naturwissenshaftlihen Kontext zu den reihlih untersuhten und
verstandenen Standardinstrumenten gehört, referiere ih dessen Prinzipien
ohne Zitate oder Verweise. Ih stütze mih dabei auf die zur Zeit aktuellen
Lehrbüher zur Fourieranalyse ab, im Wesentlihen auf Barkowsky 1996,
Butz 1998, Kammler 2000 sowie Stein und Shakarhi 2003.
Die Herleitung des Verfahrens ist unabdingbar; sie zeigt, im Sinne von
Flussdiagramm 5.1 (S. 86) wie ein Sonogramm zustande kommt, welhe
Informationen es mit welher Genauigkeit liefert und welhe Artefakte zu
erwarten sind. Da es als genuin mathematishes Verfahren mit geisteswis-
senshaftlihen Methoden wenig gemein hat, versuhe ih, den Argumenta-
tionsgang ausführlih und (gemäss meinen Möglihkeiten) verständlih zu
präsentieren.

Grundlage der Diskreten Fouriertransformation ist die Fouriertransfor-
mation einer stetigen periodishen Funktion. Sie beruht auf der These des
französishen Mathematikers Jean Baptiste Joseph Fourier (1768-1830),
dass jede stetige periodishe Funktion durh eine Superposition von un-
endlih vielen Cosinus- und Sinusfunktionen vershiedener Frequenz und
Amplitude ausgedrükt werden kann. Fourier behauptete, dass man für je-
de periodishe Funktion f eine andere Funktion g ndet, die ausshliesslih
aus Sinus- und Cosinustermen besteht, so dass für jeden Funktionswert die
Gleihung f(t) = g(t) gilt. Fouriers Behauptung lautet mathematish:
f(t) =
1
X
k=0
(A
k
os!
k
t+B
k
sin!
k
t) (10.1)
mit: !
k
=
2k
T
(10.2)
und B
0
= 0 (10.3)
In Worten lassen sih die Formeln folgendermassen erklären:
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 Der Funktionswert der Funktion f an der Stelle t kann gemäss Glei-
hung 10.1 berehnet werden, indem man eine unendlihe Summe
(
P
) von Termen der Form (A
k
os!
k
t+B
k
sin!
k
t) aufaddiert. k ist
der Index dieser Terme von k = 0 bis k =1. Die unendlih vielen
Faktoren A
k
und B
k
sind die sogenannten Fourierkoezienten, die
Amplituden der einzelnen Cosinus- oder Sinusfunktionen.
 ! bezeihnet die Kreisfrequenz. Sie zeigt an, wie oft eine Shwin-
gung pro Periode T den Vollkreis mit Bogenmass 2 durhläuft
(Gleihung 10.2).
1
Da T und  Konstanten sind, hängt !
k
lediglih
von k ab: Bei k = 1 ist !
1
=
21
T
, das heisst, !
k
entspriht an der
Stelle k = 1 einmal dem vollen Kreis (2) pro Periode T . An der
Stelle k = 2 hingegen ist !
1
=
22
T
, das heisst, !
k
entspriht an der
Stelle k = 2 zweimal dem vollen Kreis pro Periode T .
 Wenn nun die Funktion bei k = 1 auf der t-Ahse einmal pro T den
Vollkreis durhläuft, so heisst dies für die Cosinusfunktion os!
1
t,
dass sie während T genau eine Shwingung durhführt. Damit ist k
über die Periodenlänge T direkt mit der Frequenz der Shwingung
korreliert. Folglih ist die Frequenz der trigonometrishen Shwin-
gungen 1 pro T (
1
T
) bei k = 1, 2 pro T (
2
T
) bei k = 2 usw. Die Fou-
rierkoezienten A
k
und B
k
geben die Amplituden jener Cosinus-
und Sinusfunktionen an, deren Frequenz k mal der Grundfrequenz
entspriht.
Mit diesen wenigen Erläuterungen lässt sih einsehen, dass die Gleihung
10.1 eine mathematishe Formulierung von Fouriers These ist: Sie drükt
die Behauptung aus, dass jede in T periodishe Shwingung sih durh
Addition von unendlih vielen Cosinus- und Sinustermen ausdrüken lässt.
Dabei stehen die Frequenzen dieser Cosinus- oder Sinusshwingungen in
einem ganzzahligen Verhältnis zur Grundshwingung T .

So wie die Gleihung 10.1 jetzt formuliert ist, kann f(t) berehnet wer-
den, wenn man die Koezienten der trigonometrishen Funktionen kennt.
1
Das Bogenmass ist eine Winkelangabe: Es bezeihnet niht Winkelgrade, sondern die
vom Winkel bestrihene Bogenlänge auf dem Einheitskreis (Radius=1). 2 entspre-
hen einem Bogenmass von 360
Æ
.
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Das umgekehrte Verfahren interessiert uns jedoh wesentlih mehr: Wie
kann man die Koezienten berehnen, wenn man die Funktion f(t) kennt?
Zur Auösung der Gleihung nah den Fourierkoezienten kann man
sih die Eulershe Identität
2
zunutze mahen:
e
it
= ost+ i sint (10.4)
Die Cosinusfunktion ist symmetrish bezüglih der y-Ahse, es gilt ost =
os( t). Die Sinusfunktion hingegen ist symmetrish bezüglih des Null-
punktes, hier gilt sint =   sin( t). Somit gilt ausgehend von Gleihung
10.4 auh die Formel:
e
i( t)
= e
 it
= ost  i sint (10.5)
Die Addition bzw. Subtraktion der beiden Formeln 10.4 und 10.5 ergibt:
e
it
+ e
i( t)
= ost+ i sint+ ost  i sint = 2 ost (10.6)
e
it
  e
i( t)
= ost+ i sint  ost+ i sint = 2i sint (10.7)
In Gleihung 10.6 heben sih die beiden Sinusterme auf, in 10.7 hingegen die
beiden Cosinusterme. Somit lassen sih die Cosinus- und die Sinusfunktion
in ausshliesslih komplexer Weise ausdrüken:
ost =
1
2
(e
it
+ e
 it
) (10.8)
sint =
1
2i
(e
it
  e
 it
) (10.9)
Die komplexe Ausdruksweise kann durh die imaginäre Einheit i erweitert
werden. Weil i
2
denitionsgemäss 1 ergibt, lässt sih die Sinusfunktion wie
folgt ausdrüken:
sint =
i
2i
2
(e
it
  e
 it
) =  
i
2
(e
it
  e
 it
) (10.10)
So können wir die Cosinus- und Sinusfunktionen in Ausgangsgleihung 10.1
durh die komplexen Ausdrüke (in ekigen Klammern) ersetzen:
2
Die Eulershe Identität shlägt die Brüke zwishen den trigonometrishen Funk-
tionen und den e-Funktionen im komplexen Zahlenraum. Diese sind viel leihter zu
handhaben als jene, deswegen lohnt sih die Übertragung.
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f(t) =
1
X
k=0
 
A
k
"
1
2
(e
i!
k
t
+ e
 i!
k
t
)
#
+ B
k
"
 
i
2
(e
i!
k
t
+ e
 i!
k
t
)
#!
(10.11)
Die Gleihung lässt sih wie folgt ausmultiplizieren:
f(t) =
1
X
k=0
 
A
k
e
i!
k
t
2
+
A
k
e
 i!
k
t
2
 
iB
k
e
i!
k
t
2
+
iB
k
e
 i!
k
t
2
!
(10.12)
Was shliesslih den Ausdruk ergibt:
f(t) = A
0
+
1
X
k=1
 
A
k
  iB
k
2
e
i!
k
t
+
A
k
+ iB
k
2
e
 i!
k
t
!
(10.13)
A
0
lässt sih aus der Summe herauslösen, weil der Cosinus für k = 0 gleih
1 ist (vgl. die Denition für den Winkel !
k
=
2k
T
, aus der !
0
= 0 resul-
tiert); A
0
ist der Mittelwert der periodishen Funktion f(t). Der Summand
B
0
vershwindet vollständig, weil der Sinus für k = 0 gleih 0 ist (vgl.
Formel 10.1).
Weil sämtlihe A
k
einfahe reelle Zahlen sind und sämtlihe B
k
wegen der
Multiplikation mit i als imaginäre Zahlen gelten können, ist es möglih,
die beiden Koezienten für jedes k in einer einzigen komplexen Zahl C
k
auszudrüken:
C
0
= A
0
; (10.14)
C
k
=
A
k
  iB
k
2
; (10.15)
C
 k
=
A
k
+ iB
k
2
; für k = 1; 2; 3; : : : (10.16)
So kommen wir shliesslih zur neuen, von den trigonometrishen Funktio-
nen völlig befreiten Gleihung:
f(t) =
+1
X
k= 1
C
k
e
i!
k
t
bei !
k
=
2k
T
(10.17)
Diese lässt sih nah den komplexen Fourierkoezienten C
k
auösen:
C
k
=
1
T
+T=2
Z
 T=2
f(t)e
 i!
k
t
dt für  1  k  +1 (10.18)
bei !
k
=
2k
T
(10.19)
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Ausgehend von der Gleihung 10.18 könnte man nun die Kontinuier-
lihe Fouriertransformation entwikeln, bei der eine kontinuierlihe Funk-
tion f
t
in eine kontinuierlihe fouriertransformierte Funktion F
!
 die In-
tensität in Funktion der Frequenz  umgewandelt wird. Die kontinuierli-
he Fouriertransformation ist jedoh von untergeordnetem Interesse, weil
die auf der CD gespeiherten Daten mathematish niht durh eine ste-
tige, sondern durh eine diskrete Funktion beshrieben werden müssen.
Die Daten auf der CD sind wie bereits erwähnt Samples, eine Reihe von
Funktionswerten, die zu diskreten Zeiten gemessen wurden. Diese Samples
bilden eine endlihe Zahlenreihe {f
k
}, die mit einer Variante der Fourier-
transformation in eine ebenfalls endlihe Zahlenreihe {F
j
} von Fourierkoef-
zienten transformiert werden kann. Dieses Verfahren nennt sih Diskrete
Fouriertransformation (DFT ); mit ihr lässt sih der spektrale Gehalt
einer Reihe von Zahlenwerten ermitteln.
Bei der Diskreten Fouriertransformation wird ein Intervall vonN Samp-
les, ein Ausshnitt aus einer beliebig langen Reihe von Samples (wie sie ja
die CD-Datenspur darstellt), so behandelt, als ob die Reihe ausserhalb des
betrahteten Intervalls periodish fortgesetzt würde. Dabei würde N ge-
nau die Periodenlänge ausmahen. Vorerst ist es irrelevant, ob die diskrete
Funktion tatsählih periodish ist im gesamten Signal (sie ist es mit ziem-
liher Siherheit niht), die Behauptung der Periodizität gibt uns lediglih
die Möglihkeit, Fouriers Theorem zur Anwendung zu bringen. Die Proble-
me, die aus der kühnen (und siherlih falshen) Behauptung entstehen,
werden wir später unter die Lupe nehmen. Angenommen also, eine Reihe
von N Samples ist Ausshnitt einer längeren Samplereihe, periodish in
N . In diesem Fall kann die Formel zur Berehnung der Fourierkoezienten
einer kontinuierlihen Funktion (10.19) für N diskrete Funktionswerte wie
folgt umgeformt werden:
C
k
=
1
N
N 1
X
p=0
f
p
e
 i2pk=N
mit 0  k < N (10.20)
Drei bedeutende Veränderungen zur Gleihung 10.18 sind feststellbar:
 Statt des unendlih dierenzierbaren Arguments t der Funktion f(t)
von Gleihung 10.18 ersheint in der Gleihung 10.20 der Index p
für die N diskreten Samplingwerte.
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Abbildung 10.1: Wrap-Around
 Die Koezienten in Gleihung 10.20 müssen niht mittels eines be-
stimmten Integrals berehnet werden, für die diskreten Daten reiht
die einfahe Aufsummierung.
 Das endlihe Intervall von N Samples ist niht um den Nullpunkt
zentriert wie das Intervall 
T
2
bis
T
2
von Gleihung 10.18. Die Samp-
lingwerte links des Nullpunkts werden mit der Formel f( p) =
f(N   p) rehts an die positiven Indizes angehängt, so dass die
Reihe der Samples von p = 0 bis p = N   1 läuft. Die Operation
heisstWrap-Around und dient dazu, negative Indizes zu vermeiden
(vgl. Abbildung 10.1).
Zur Vereinfahung sei noh eine Umformung der Gleihung 10.20 gestattet:
C
k
=
1
N
N 1
X
p=0
f
p
W
 pk
N
mit W
N
= e
2i=N
und 0  k < N (10.21)
Diese letzte Umformung ist deshalb sinnvoll, weil der Kern dieses Ausdruks
W
N
= e
2i
N
einige interessante Eigenshaften aufweist, die der Anshaulih-
keit des Verfahrens zu Gute kommen:
W
gN
N
= e
2ig
= 1 g 2 Z (10.22)
W
 pk
N
= W
gN pk
N
p; k 2 N ; g 2 Z (10.23)
Die Gültigkeit von 10.22 lässt sih leiht zeigen, wenn man sih die Eu-
lershe Identität vergegenwärtigt: e
2ig
= os 2g + i sin 2g. Der Cosinus
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Abbildung 10.2: W
4
und W
8
in der komplexen Ebene
des Vollkreises und seiner Vielfahen ist immer 1, der Sinus derselben ist
immer 0, folglih ist e
2ig
= os 2g+ i sin 2g = 1 für alle ganzen g. Wenn
 (p  k) ein ganzzahliges Vielfahes ist von N , dann ist somit W
 pk
N
= 1.
Und wenn p und k natürlihe Zahlen sind, dann kann W
 pk
N
lediglih N
vershiedene Werte annehmen.
Für W
N
ndet sih eine anshaulihe Darstellung, als Zeiger im Ein-
heitskreis der komplexen Ebene (Abbildung 10.2 für W
4
undW
8
, das heisst
für eine Wertereihe mit vier beziehungsweise aht Samples). Der Nutzen
dieser zusätzlihen Ersetzung sollte gleih verständlih werden.

Wir werden nun versuhen, bei zwei kleinen Beispielen von Hand die
Fourierkoezienten zu errehnen. Beide zu transformierenden Wertereihen
enthalten lediglih vier Werte, das heisst, wir können mit dem Einheitskreis
in Abbildung 10.2, links, arbeiten.
Die erste Wertereihe enthält die Werte f1; 0; 1; 0g; sie kann als Reihe
von diskreten Funktionswerten der Cosinusfunktion gelesen werden (Wrap-
Around bereits durhgeführt, das heisst, aus f
 1
wurde f
3
):
-
6
-1
1
N = 4
f
0
= 1
f
1
= 0
f
2
=  1
f
3
= 0
192
Die Berehnung jedes einzelnen der vier Fourierkoezienten von C
k
(C
0
bis C
3
) erfolgt nun also mit der Formel 10.21 (S. 191):
C
k
=
1
N
N 1
X
p=0
f
p
W
 pk
N
mit W
N
= e
2i=N
und 0  k < N
Bevor wir die Fourierkoezienten berehnen, wollen wir kurz innehal-
ten und formulieren, was wir von den Berehnungen erwarten: Die vier
Samplingwerte entsprehen den Funktionswerten der Cosinusfunktion bei
0,

2
,  und
3
2
, die innerhalb der Periode N genau eine Shwingung aus-
führt. Die Berehnung sollte daher für die Cosinus-Grundshwingung die
Intensität 1 ergeben. Alle anderen Werte sollen 0 sein. Die Fourierkoe-
zienten C
0
bis C
3
berehnen sih nun nah Formel 10.21; es ergeben sih
folgende Gleihungen:
C
0
=
1
4
 
1 W
0
4
+
0 W
0
4
+
( 1) W
0
4
+
0 W
0
4
!
=
0
C
1
=
1
4
 
1 W
0
4
+
0 W
 1
4
+
( 1) W
 2
4
+
0 W
 3
4
!
=
1
2
C
2
=
1
4
 
1 W
0
4
+
0 W
 2
4
+
( 1) W
 4
4
+
0 W
 6
4
!
=
0
C
3
=
1
4
 
1 W
0
4
+
0 W
 3
4
+
( 1) W
 6
4
+
0 W
 9
4
!
=
1
2
6 6 6 6
f
0
f
1
f
2
f
3
?
1
N
? ? ? ?
p = 0 p = 1 p = 2 p = 3
6
k
 pk =  (1  3) =  3
-
6
Für jeden der vier Werte der Fourierreihe C
k
ergibt sih eine eigene
Gleihung. Die Summanden sind das Produkt aus je einem der vier Samp-
lingwerte (f
0
bis f
3
) und einer komplexen Zahl aus W
4
. An einem Beispiel
(p = 1 und k = 3) wurde angedeutet, wie sih W
 pk
4
errehnet. Bei W
 3
4
muss man auf dem Einheitskreis von Abbildung 10.2 ausgehend von W
0
4
drei Positionen in negativer Rihtung (das heisst: im Uhrzeigersinn) vor-
rüken und gelangt nah W
1
4
. Das heisst, der Summand für C
3
bei p = 1
lautet 0  i = 0. In W
4
ergibt es sih nun, dass alle geraden Exponenten
eine reelle Zahl als Resultat liefern, die ungeraden hingegen eine imaginäre
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Zahl. Komplexe Zahlen mit reellem und imaginärem Anteil (wie wir sie in
Abbildung 10.2 bei W
8
sehen) ergeben sih bei W
4
niht.
Beim Cosinus-Beispiel ist es wie vorausgesagt so, dass alle W
 pk
4
, für
die wir einen ungeraden Exponenten errehnen, mit dem Samplingwert 0
multipliziert werden müssen, so dass das Resultat ausshliesslih reelle An-
teile (das heisst Cosinus-Anteile) enthält, hingegen keine imaginären An-
teile (das heisst Sinus-Anteile). Etwas verwirrend ist die Tatsahe, dass für
C
1
lediglih die Intensität
1
2
herauskommt und niht 1, wie erwartet. Und
ebenso verwirrend ist es, dass wir für C
3
denselben Wert
1
2
erhalten. Das
Rätsel löst sih, wenn man bedenkt, dass C
3
erst beim Herumwrappen ent-
standen ist: Aus k =  1 entstand damals k = 3. So ist C
3
im Grunde nihts
anderes als C
 1
nah dem Wrap-Around (sogenannte Spiegelfrequenzen).
Diese Werte für C
1
können wir in die Gleihung 10.15 von Seite 189 einset-
zen und nah dem Realteil A
k
(dem Cosinusanteil) sowie dem Imaginärteil
B
k
(dem Sinusanteil) auösen:
C
1
=
A
1
  iB
1
2
(10.24)
A
1
=2  Re fC
1
g = 2 
1
2
= 1 (10.25)
B
1
=  2  ImfC
1
g =  2  0 = 0 (10.26)
Die Berehnung von Cosinusanteil A
1
= 1 und Sinusanteil B
1
= 0 be-
stätigt unsere Erwartungen: Für die Cosinusshwingung ermitteln wir eine
Cosinusintensität der Grundshwingung von 1  alle anderen Werte sind
0. Mit dem Koezienten C
3
= C
 1
, der negativen oder Spiegelfrequenz,
brauhen wir uns niht weiter zu beshäftigen: Der Koezient entsteht aus
Symmetriegründen und liefert nur redundante Informationen: Setzen wir
C
 1
in die Gleihung 10.16 (S. 189) ein, so ergeben sih ein Cosinusanteil
A
1
= 1 und ein Sinusanteil B
1
= 0.

Nah diesem Beispiel mit der reinen Cosinusshwingung werden wir
noh ein zweites Beispiel anführen mit einer reinen Sinusshwingung: Die
vier Samplingwerte von f
p
werden so gelegt, dass sie genau den Werten
einer Sinusfunktion mit der Intensität 1 entsprehen (Wrap-Around bereits
durhgeführt, das heisst, aus f
 1
wurde f
3
):
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-6
1
-1
N = 4
f
0
= 0
f
1
= 1
f
2
= 0
f
3
=  1
Von der fouriertransformierten Reihe erwarten wir nun eine Intensität
von 1 für die Sinuskomponente, dafür keinerlei Cosinusanteile. Die Bereh-
nung geht genau gleih vonstatten wie beim ersten Beispiel, lediglih die
Werte von f
0
bis f
3
haben gewehselt:
C
0
=
1
4
 
0 W
0
4
+
1 W
0
4
+
0 W
0
4
+
( 1) W
0
4
!
=
0
C
1
=
1
4
 
0 W
0
4
+
1 W
 1
4
+
0 W
 2
4
+
( 1) W
 3
4
!
=
 
i
2
C
2
=
1
4
 
0 W
0
4
+
1 W
 2
4
+
0 W
 4
4
+
( 1) W
 6
4
!
=
0
C
3
=
1
4
 
0 W
0
4
+
1 W
 3
4
+
0 W
 6
4
+
( 1) W
 9
4
!
=
i
2
6 6 6 6
f
0
f
1
f
2
f
3
?
1
N
? ? ? ?
p = 0 p = 1 p = 2 p = 3
6
k
Die reellen Anteile neutralisieren sih gegenseitig, so dass im Gegensatz
zum Cosinusbeispiel nur die imaginären Anteile übrigbleiben.C
3
ist wieder-
um C
 1
nah dem Wrap-Around und kommt niht in Betraht. Der einzige
Koezient 6= 0 ist folglih C
1
. Die Cosinus- und Sinusanteile berehnen
sih wiederum durh Einsetzen in Gleihung 10.15:
C
1
=
A
1
  iB
1
2
(10.27)
A
1
=2  Re fC
1
g = 2  0 = 0 (10.28)
B
1
=  2  ImfC
1
g =  2   
1
2
= 1 (10.29)
Wie erwartet liefert die Fouriertransformation des kleinen Beispiels eine
Intensität von 1 für die Sinusgrundshwingung, alle anderen Intensitäten
sind 0.
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10.2 Graphishe Umsetzung der DFT-Resultate
Die Prinzipien der diskreten Fouriertransformation sind damit fürs Erste
und für unsere Zweke hinreihend erklärt: Wir sind in der Lage, für eine
Reihe von N Samples die zugehörigen Fourierkoezienten und damit den
spektralen Gehalt der Reihe zu berehnen. Wir können nun dazu überge-
hen, das Verfahren anhand der 441'000 Samples des Klangobjektes ÆWhen
I'm feelin' sad zur Anwendung zu bringen. Uns interessiert primär, wie sih
das Spektrum im zeitlihen Verlauf des Klangobjektes entwikelt. Um dies
zu ermitteln, teilen wir die Sample-Reihe des Klangobjekts in Unterreihen
von einer gewissen Länge ein und ermitteln deren spektralen Gehalt.
Für eine erste Analyse wählen wir Analysefenster von 441 Samples Län-
ge: Die Daten sind mit einer Samplingrate von 44'100 Samples pro Sekunde
Musik gesampelt, das heisst, ein Fenster mit 441 Samples entspriht gerade
einer Hundertstelsekunde Musik. Das Klangobjekt ÆWhen I'm feelin' sad
ist exakt 10 Sekunden oder 441'000 Samples lang, wir erhalten somit ge-
nau 1'000 Fenster von 441 Samples. Auf diesen 1'000 Samplereihen von 441
Samples führen wir die Diskrete Fouriertransformation durh und erhalten
1'000 Reihen mit je 441 komplexen Fourierkoezienten. Von diesen 441
komplexen Koezienten gehören lediglih die ersten 221 zum Nutzsignal,
die restlihen 220 Koezienten (Spiegelfrequenzen) enthalten keine weitere
Information.
Was bedeuten nun diese 221 Werte? Der erste Koezient C
0
steht für
den Mittelwert der Samples, C
1
gibt die spektrale Intensität der Grundfre-
quenz an, die der Breite des Analysefensters entspriht: Bei einer Samp-
lingrate von 44'100 Samples pro Sekunde entsprehen 441 Samples genau
0.01s, eine Shwingung dieser Wellenlänge hat demnah eine Frequenz von
100 Hz. Der erste Koezient C
1
liefert die Intensität bei 100 Hz, der zweite
C
2
bei 200 Hz, der dritte C
3
bei 300 Hz. Der letzte Koezient C
220
steht
für die Intensität bei 22'000 Hz.
3
Aus der Fourieranalyse ergeben sih 1000 mal 221 komplexe Werte.
Wie lässt sih eine derart riesige Informationsmenge graphish darstellen?
Zum einen können wir die komplexen Werte in reale Werte umwandeln:
3
Davon kann man sih anhand von Gleihung 10.19 (S. 189) sehr leiht überzeugen:
Während der Zeitspanne T (welhe im diskreten Fall zu der Länge der Samplingreihe
N wird) durhläuft der Winkel ! bei k = 1 genau einmal den Vollkreis 2. Einmal pro
441 Samples entspriht bei einer Samplingrate von 44'100 Hz genau 100 Hz. Bei k = 2
durhläuft der Winkel ! genau zweimal den Vollkreis, C
2
gibt somit die Intensität
von 200 Hz wieder, und so weiter bis C
220
, der für die Intensität bei 22'000 Hz steht.
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Der Realteil jedes Koezienten entspriht dem Cosinusanteil der Frequenz,
der Imaginärteil hingegen dem Sinusanteil. Wenn wir uns niht für die
Phasenlage der Shwingung interessieren (also die Aufteilung in Sinus- und
Cosinusanteile), sondern lediglih für die Intensität, dann reiht es, wenn
wir den Betrag jedes komplexen Koezienten in Betraht ziehen
4
 damit
ist die Information auf 221'000 reelle Werte reduziert.
In einem zweiten Shritt arrangieren wir die Werte in einer Matrix mit
221 Zeilen und 1'000 Spalten. DieWerte der Analyse eines Fensters besetzen
je eine Spalte; in der ersten Spalte kommen die Fourierkoezienten des
ersten Analysefensters F
1
zu liegen, rehts davon jene des zweiten Fensters
F
2
und so weiter bis zum tausendsten und letzten Fenster. Die Spalten
arrangieren wir so, dass zuunterst jeweils C
0
zu liegen kommt, darüber C
1
und so weiter bis zu C
220
ganz oben.
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Diese Anordnung hat den Vorteil, dass von links nah rehts gewis-
sermassen der zeitlihe Ablauf der Fenster repräsentiert wird, während
die Frequenzen in der vertikalen Dimension aufsteigend angeordnet sind.
Wenn wir nun die Zahlenwerte in einer Anzahl von Grauwerten odieren
von shwarz (höhster Wert) bis weiss (tiefster Wert) und die beshriebene
Matrixanordnung aus Rehteken der entsprehenden Grautöne bestehen
lassen, so ergibt sih ein Bild wie in Abbildung 10.3 (S. 198)  ein derartiges
Bild nennt sih Sonogramm.
4
Betrahtet man die komplexe Ebene von Abbildung 10.2 (S. 192), so werden die
reellen Cosinuswerte als Vektoren auf der horizontalen, die imaginären Sinuswerte
hingegen auf der vertikalen Ahse abgetragen. Der Betrag der beiden Komponenten
ist die Länge jenes Vektors, der bei der Kombination der beiden Vektoren entsteht. Da
die reelle und die imaginäre Ahse senkreht aufeinander stehen, kann der Lehrsatz
des Pythagoras zur Berehnung des Betrags beigezogen werden.
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Abbildung 10.3: ÆWhen I'm feeling sad  Sonogramm (Analysefenster von
441 Samples Breite)
Die Skala der vershiedenen Grautöne umfasst 256 Shattierungen. Die
Skala ist niht linear, sondern logarithmish, das heisst, für eine breite
Palette von hohen Fourierwerten ersheint derselbe dunkle Grauton, je ge-
ringer die Werte werden, desto feiner wird die Auösung  auf diese Weise
lassen sih auh kleine spektrale Anteile erkennen. Dies entspriht durhaus
dem menshlihen Hörvermögen: Die Lautstärkenempndung steht  wie
im Kapitel 9 erwähnt  in einem ungefähr logarithmishen Verhältnis zu
den Shalldrüken.
Das Sonogramm in Abbildung 10.3 (S. 198) besteht nun also aus 1000
mal 221 Rehteken. Der Detailreihtum ist eher enttäushend: Man kann
zwar vereinzelt horizontale Obertonlinien erkennen  Zonen von dunkler
Shattierung , die ganze Darstellung ist in der vertikalen (Frequenz-) Di-
mension jedoh arg vershmiert. Die Resultate lassen sih mit vershiedenen
Knien verbessern.
10.3 Verbesserung der Resultate
Die vershmierte Darstellung hat mit dem sogenannten Abshneidefehler
zu tun. Die kleinen Sinus- und Cosinusbeispiele weiter oben waren in-
sofern ideal gewählt, als der Ausshnitt von N = 4 Samples genau ei-
ner Grundshwingung der entsprehenden trigonometrishen Funktion ent-
sprah. Beim Bestimmen der Analysefenster an konkretem Datenmaterial
198
können wir hingegen kaum je hoen, eine Grundshwingung präzise abzu-
grenzen, shlimmer noh: Das Datenmaterial ist niht einmal im strengen
Sinne periodish. Wir nahmen ja lediglih an, dass die diskrete Sampling-
reihe ausserhalb des ausgewählten Ausshnitts periodish fortgesetzt wird,
damit wir überhaupt die Diskrete Fouriertransformation zur Anwendung
bringen konnten. Nun bezahlen wir den Preis für diesen Shritt: Die fol-
gende Abbildung zeigt einen beliebigen Ausshnitt von 441 Samples Länge
aus dem Klangobjekt ÆWhen I'm feeling sad (Samples 195'400-195841,
zeitlih bei 4.43s des Klangobjekts) als Oszillogramm (mit der Ordnung n
der Samplingwerte auf der horizontalen und den Samplingwerten s auf der
vertikalen Ahse):
-
6
n
s
Der Ausshnitt umfasst zwei Grundshwingungen und zusätzlih etwa
Dreiviertel einer Shwingung. Um die Fourieranalyse durhführen zu kön-
nen, müssen wir annehmen, dass das Signal ausserhalb des Ausshnitts pe-
riodish weitergeht. Dies bedeutet jedoh, dass der Samplingwert am Über-
gang zur angenommenen nähsten Periode von 441 Samples einen grossen
Sprung maht: Zu Beginn des Ausshnitts ist der Wert hoh, am Shluss
tief unter Null. Dies wird deutlih,wenn wir den Wrap-Around durhführen
und die Samples mit negativem Index auf die rehte Seite shlagen:
-
6
n
s
An den Rändern ist der Ausshnitt nun tatsählih periodish fortsetz-
bar, ohne dass die Funktion einen Sprung maht, dafür sind wir mit einem
Gewaltssprung in der Mitte des Ausshnitts konfrontiert. Mit anderen Wor-
ten: Wir transformieren niht das ursprünglihe Audio-Signal, sondern ein
Signal, das durh die Wahl des Ausshnitts beeinträhtigt ist. Die Verände-
rung des Signals shlägt durh auf die Resultate der Fouriertransformation:
Es tauhen im Resultat von Abbildung 10.3 (S. 198) starke Frequenzen auf
(sogenannte Sidelobes), die mit dem Spektrum des ursprünglihen Signals
nihts zu tun haben. Diese Artefakte vershmieren das Bild.
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Den Eekt der Sidelobes können wir zu einem guten Teil beheben,
wenn wir den Signalausshnitt vor der Fouriertransformation bearbeiten:
Um den weiten Sprung der Signalwerte zu vermeiden, wenden wir auf das
Signal eine Fensterfunktion an, die das Signal zu Beginn des Ausshnit-
tes sanft ein- und dann am Shluss wieder sanft ausshaltet. In der Lite-
ratur werden vershiedene Fensterfunktionen untersuht hinsihtlih ihrer
Eigenshaft, die Sidelobes zu unterdrüken, und auh hinsihtlih ihrer ne-
gativen Wirkung auf das Nutzsignal: Fensterfunktionen, die den Sprung
des Signals verhindern, shwähen das Nutzsignal ab und verbreitern die
Peaks der resultierenden starken Intensitäten. Butz 1998 favorisiert zum
einen das Gauss-, zum anderen das Kaiser-Bessel-Fenster; ersteres soll hier
zur Anwendung kommen. Praktish gehen wir so vor, dass wir eine dis-
krete Gaussshe Normalverteilung von der Länge des Ausshnitts bilden
und dann jeden Wert des Ausshnitts mit dem entsprehenden Wert der
Normalverteilung multiplizieren. Nah dieser Operation sieht das zu ana-
lysierende Signal folgendermassen aus:
-
6
n
s
Durh diese Operation wurde das Nutzsignal zwar teilweise enorm abge-
shwäht, dafür weist die diskrete Funktion nah dem Wrap-Around weder
an den Rändern noh in der Mitte einen grossen Sprung auf.
-
6
n
s
Die Qualitätsverbesserung beim Resultat wird in Abbildung 10.4 of-
fensihtlih: Die Obertöne der Singstimme werden relativ klar als dunkle
Linien repräsentiert  das lange Portamento auf feeling ist zwishen Ana-
lysefenstern 350 und 450 (3.50s und 4.50s) gut sihtbar, und auh das Vib-
rato nah Fenster 720 (7.20s) ist erkennbar.
Im Vergleih zu Abbildung 10.3 wird jedoh ebenfalls deutlih, dass
sih die Linien der Partialtöne äusserst dik und wulstig präsentieren 
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Abbildung 10.4: ÆWhen I'm feeling sad  Sonogramm (Analysefenster von
441 Samples Breite, Fensterfunktion: Gauss)
durh die Fensterfunktion wurden zwar die Sidelobes stark reduziert, da-
für ging einige Präzision und Shärfe im Frequenzbereih verloren. Diese
Präzision könnten wir wiedergewinnen, wenn wir einfah mit breiteren Ana-
lysefenstern arbeiten würden, etwa mit 1'764 Samples statt der 441, also
mit viermal längeren Fenstern. Dies würde jedoh bedeuten, dass wir die
Verbesserung bei der Frequenzauösung mit einer vershlehterten Zeitauf-
lösung bezahlen müssen  anstatt der bisherigen Auösung von 0.01s wären
es nun 0.04s. Mit zwei einfahen Triks können wir die Frequenzauösung
verbessern, ohne die Zeitauösung allzu stark zu vershlehtern: Der ers-
te Trik besteht darin, dass wir tatsählih grössere Analysefenster von
1'764 Samples abgrenzen. Diese Analysefenster sollen sih jedoh gegen-
seitig überlappen: Aufeinander folgende Fenster von 1'764 Samples Länge
sind lediglih um 441 Samples vershoben und teilen drei Viertel ihres Da-
tenmaterials. Das heisst, dass jeder Signalabshnitt von 441 Samples in vier
aufeinander folgenden Analysefenstern verarbeitet wird. Die Koezienten
für diese Überlappungsfenster berehnen wir dann als Durhshnitt der
Fourierkoezienten jener vier Analysefenster, die diesen Signalabshnitt
von 441 Samples enthalten. Auf diese Weise ergibt sih eine vierfah ver-
besserte Frequenzauösung (25 Hz statt 100 Hz), die Zeitauösung bleibt
grundsätzlih bei 441 Samples oder 0.01s.
Einziger Nahteil dieses Verfahrens ist, dass die zeitlihe Auösung
leiht vershwimmt: Nehmen wir an, dass im Signal ein Ereignis genau
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bei 1.00s für genau 0.01s einsetzt, also bei 1.01s bereits wieder vershwin-
det. Dieses Ereignis wird bereits im Analysefenster 0.97s-1.01s registriert
und geht damit zu einem Viertel in die Durhshnittsberehnung von Über-
lappungsfenster 0.97s-0.98s ein. Bei den Überlappungsfenstern 0.98s-0.99s
und 0.99s-1.00s steigt die Intensität dieses Ereignisses, weil es im Bereih
von zwei beziehungsweise drei Analysefenstern liegt und somit verstärkt
in die Durhshnittsberehnung eingeht. Am stärksten ist die Intensität
des Ereignisses dann im Überlappungsfenster 1.00s-1.01s, wo es von allen
vier überlappenden Analysefenstern registriert wird. In den drei Überlap-
pungsfenstern danah wird die Intensität wieder shwäher. Mit der Taktik
des Überlappens von Analysefenstern konnte zwar bei besserer Frequenz-
auösung von 25 Hz die gute Zeitauösung von 0.01s bewahrt werden, im
Gegenzug werfen die Ereignisse aber jeweils eine Art Shatten in die Ver-
gangenheit und in die Zukunft.
Der erste Trik zur Verbesserung der Auösung besteht also darin, die
Fenster überlappen zu lassen. Dies erfordert einen ziemlihen Mehrauf-
wand an Rehenleistung, was heutzutage jedoh kaum mehr ein Hinder-
nis darstellt. Der zweite Trik besteht darin, beim Wrap-Around zwishen
die beiden Hälften des Signalfensters eine Reihe von Nullen einzufügen
 sogenanntes Zero-Padding: Wenn wir beispielsweise zwishen die 1764
Nutzwerte noh einmal so viele Nullen einfügen, so ergeben sih bei der
Fouriertransformation für dasselbe Analysefenster mit einem Shlag dop-
pelt so viele Koezienten, das heisst eine Frequenzauösung von 12.5 Hz.
Diese feinere Frequenzauösung ändert am Bild selber niht viel: Dieselbe
spektrale Information wird einfah ein wenig feiner dargestellt. Dies nützt
also nur dann etwas, wenn wir die spektralen Peaks genauer bestimmen
wollen.
Abbildung 10.5 (S. 203) spriht für sih: Sidelobes sind keine zu sehen,
das Bild ist äusserst deutlih. Die Lage der Partialtöne zeihnet sih sehr
sharf vom hellgrau repräsentierten Hintergrundraushen ab, neben den
Partialtönen werden Geräushe sihtbar (Zishlaute, Atemgeräushe). Das
Hintergrundraushen ist bis ira auf die Höhe von Koezient 1600 siht-
bar (bei einer Frequenzauösung von 12.5 Hz entspriht dies 20'000 Hz),
die obersten Koezienten zeigen keine Graufärbung  oensihtlih wurden
der spektrale Gehalt oberhalb von 20'000 Hz beim Remastering und bei der
Digitalisierung des analogen Masterbands herausgeltert. Der Detailreih-
tum der Darstellung ist stupend im Vergleih zu den ersten Versuhen.

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Abbildung 10.5: ÆWhen I'm feeling sad  Sonogramm (Analysefenster von
1764 Samples Breite, Fensterfunktion: Gauss, Überlappung: 441 Samples,
Zero-Padding: 1764 Samples)
Die Zeitauösung entspriht mit 0.01s denjenigen von Tonhöhen- und
Lautstärkediagramm. Was bedeutet nun aber die erreihte Frequenzauf-
lösung von 12.5 Hz beispielsweise im Tonhöhenbereih des Klangobjekts
ÆMy Favorite Things? Sarah Vaughans Stimme steigt lediglih bis 
2
(das
heisst, der Grundton des Stimmklangs liegt bei ira 525 Hz), und sie lässt
die Stimme bis zu 
0
(ira 125 Hz) absinken. Für diese zwei Oktaven
oder 24 Tonstufen stehen im untersten Dreissigstel des Sonogramms 32
Frequenzbänder von 12.5 Hz zur Verfügung. Die Tonhöhenauösung des
Sonogramms ist also in Sarah Vaughans Grundtonbereih leiht besser als
die traditionelle westlihe Notenshrift. Dabei muss beahtet werden, dass
Frequenzen und musikalishe Tonhöhen zueinander in einem logarithmi-
shen beziehungsweise exponentiellen Verhältnis stehen: Ein Oktavsprung
bedeutet eine Verdoppelung der Frequenz, eine Doppeloktav eine Vervier-
fahung der Frequenz. Da nun das Sonogramm die Frequenzen in festen
Bändern von 12.5 Hz Abstand repräsentiert, wird die Tonhöhenauösung
des Sonogramms im Bereih der Obertöne immer besser, je höher diese
liegen.
Wir wissen exakt, welhe Frequenz- und welhe Zeitauösung das Sono-
gramm von Abbildung 10.5 aufweist. So ist es nun ein Leihtes, die Skalen
anzupassen und die Ordnung der Analysefenster auf der horizontalen Ah-
se durh die Zeit in Hundertstelsekunden zu ersetzen. Die Ordnung der
203
0 100 200 300 400 500 600 700 800 900 1000
Zeit in 1/100s
0
2
4
6
8
10
12
14
16
18
20
22
F
r
e
q
u
e
n
z
e
n
i
n
k
H
z
Abbildung 10.6: ÆWhen I'm feeling sad  Sonogramm (identish mit So-
nogramm 10.5, Fourierkoezienten umgerehnet in Frequenzen)
Fourierkoezienten auf der vertikalen Ahse lässt sih ebenso leiht in ei-
ne Frequenzskala überführen  Abbildung 10.6 zeigt das Resultat dieser
Übertragung. Damit haben wir das Sonogramm in eine Form gebraht, wie
sie mit zahlreihen Softwareinstrumenten hergestellt werden kann  etwa
Praat von der Universität Amsterdam oder Audiosulpt von IRCAM.
10.4 Semiotik des Sonogramms
Nahdem einige tehnishe und graphishe Aspekte des Sonogramms ge-
klärt sind, sollen nun noh semiotishe Aspekte betrahtet werden: Die re-
präsentativen Zeihen eines Sonogramms sind kleine, in 256 vershiedenen
Grautönen gehaltene Rehteke. Jedes dieser Rehteke repräsentiert dabei
einen Wert der Fourierreihe, deren Werte sind unendlih dierenzierbare re-
elle Zahlen. Um die Codierung mit lediglih 256 Grautönen zwishen weiss
und shwarz vorzunehmen, müssen Wertebereihe abgestekt werden, die
mit demselben Grauton odiert werden. Jedes Rehtek zeigt dabei einen
Grauton, oder es zeigt ihn niht; dies maht die Rehteke zu Charakteren
im Goodmanshen Sinne: disjunkt durh die Shattierung und niht, wie
bei Charakteren sonst üblih, durh die Form. Die Grautöne teilen sih den
Wertebereih der Fourierkoezienten niht in linearer Weise auf, sondern
in logarithmisher Weise: Je kleiner der Wert der Fourierkoezienten, de-
sto feiner wird die Repräsentation durh die vershiedenen Grautöne. Auf
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diese Weise werden auh spektrale Details mit geringer Intensität wie die
shwahen höheren Partialtöne oder die Atemgeräushe sihtbar.
Die rehtekigen Charaktere eines Sonogramms sind (wie in Abbil-
dung 10.6) in der Regel so klein, dass wir die einzelnen Charaktere niht
mehr oder nur bei genauer Betrahtung untersheiden können  es ent-
steht ein Eindruk von Kontinuität. Dieser Eindruk ist jedoh trügerish:
Zwei Dimensionen  Zeit und Frequenz  repräsentieren diskrete Werte. Die
dritte Dimension  die spektralen Intensitäten  ist zwar von den reellen
numerishen Werten her kontinuierlih, wird jedoh auf 256 disjunkte Hel-
ligkeitsharaktere abgebildet. Koordinative non-repräsentative Zeihen sind
die beiden Skalen, die vertikale Frequenzahse und die horizontale Zeitah-
se mit den jeweiligen Beshriftungen. Korrekterweise müssten als weitere
non-repräsentative Zeihen auh die Abstufungen einer Helligkeitsskala an-
gegeben werden, die informiert, welhe Wertebereihe spektraler Intensität
in welhen Grauton übersetzt werden; diese Wertebereihe könnten in eine
ebenfalls logarithmishe Dezibelskala überführt werden. Da es innerhalb
des Sonogramms bei 256 Grautönen kaum möglih ist, zu untersheiden,
um welhe Shattierung es sih in einer ganz bestimmten Konstellation
handelt, kann darauf gut verzihtet werden: Das Sonogramm repräsentiert
das Klangobjekt in einer so feinen und hohdierenzierten Weise, dass seine
Informationen bei Betrahtung mit blossem Auge vershwimmen  anstatt
einer klar diskreten Repräsentation stehen wir plötzlih einer quasi kon-
tinuierlihen Abbildung gegenüber, deren einzelne Charaktere sih in der
optishen Wahrnehmung zu Linien und Flähen vereinigen.
10.5 Synopsis: Phonetishes Transkript  Sonogramm
Das Sonogramm wird für den Rest der Untersuhung als wihtigste objek-
tive Repräsentation dienen, zum einen im Kapitel über die Vokalfarben,
zum anderen in jenem über die Rhythmen. In einem ersten Shritt soll
es hier zunähst darum gehen, eine Beziehung herzustellen zwishen dem
Sonogramm und dem phonetishen Transkript, die ja beide klanglihe Phä-
nomene repräsentieren. Wenn es uns gelingt, Markierungen im Sonogramm
mit Sprahlauten zu korrelieren, dann sind wir auh in der Lage, ein genau-
es und objektives Timing zu nden für den Wehsel zwishen Sprahlau-
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Abbildung 10.7: ÆWhen I'm feeling sad  Phonetishes Transkript  Sono-
gramm  Tonhöhediagramm  Intensitätsdiagramm
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ten.
5
Dies wird später im Kapitel 13 über die Rhythmen ein entsheidendes
Thema sein.
Abbildung 10.7 auf Seite 206 zeigt zuoberst das phonetishe Transkript,
darunter das Sonogramm und das Tonhöhendiagramm und ganz zuunterst
das Intensitätsdiagramm.
 2.22s2.36s : Die stimmlosen Konsonanten zeihnen sih dadurh
aus, dass sie ohne Vibration der Stimmbänder entstehen. Sie sind
reine Geräushe, haben also keinen Klanganteil mit Partialtönen
im harmonishen Verhältnis. Die einzigen stimmlosen Frikative des
Klangobjekts ÆWhen I'm feeling sad sind [f℄ und [s℄. Im letz-
ten Kapitel haben wir das [f℄ (feeling) zwishen 2.22s und 2.36s
platziert, weil das Dierenzreihenverfahren in dieser Zeit keine Ton-
höhen ndet und weil das Intensitätsdiagramm ein Absinken der In-
tensität bis unter 40 dB registriert. Das Sonogramm stützt diesen
Befund: Tatsählih reisst in dieser Zeit das omnipräsente Muster
der quasi-parallelen Partialtöne ab (Stimmlosigkeit). Stattdessen
zeigt das Sonogramm eine graue Säule bis 20 kHz mit einer höh-
sten Intensität im oberen Frequenzbereih um 16 kHz (vielleiht
am besten sihtbar in Abbildung 10.6, S. 204, ohne die vertikalen
Marker). Physikalish gesehen ist das [f℄ eine Verwirbelung der
ausströmenden Atemluft nah der engsten Stelle zwishen oberen
Shneidezähnen und Unterlippe. Diese Verwirbelung äussert sih
akustish als Raushen, ein Geräush mit Intensitäten über ein brei-
tes Frequenzband hinweg. Ein derartiges breitbandiges Raushen
manifestiert sih im Sonogramm als graue Säule, wie wir sie zwi-
shen 2.22s und 2.36s sehen.
 5.74s5.92s : Das [s℄ (sad) zeigt eine sehr ähnlihe Signatur wie
das [f℄ mit dem einzigen Untershied, dass das [s℄ die höhste
Intensität des Raushens in einem mittleren Frequenzbereih um
8 kHz hat. Das [s℄ entsteht durh eine Verwirbelung der Atem-
luft nah der engsten Stelle zwishen der Zungenspitze und dem
Zahndamm. Die untershiedlihe Platzierung der Verwirbelung für
die beiden Frikative bewirkt auh eine untershiedlihe akustishe
Signatur. Beim [s℄ sheinen die höhsten Frequenzen entweder we-
niger angeregt oder durh die Lippen abgedämpft zu werden.
5
Damit lösen wir auh eine Shuld ein: Im Kapitel 9 Lautstärken haben wir das genaue
Timing der Sprahlaute bereits in der Analyse verwendet.
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 2.06s2.22s : Die Nasale sind physiologish dadurh ausgezeihnet,
dass der Mundraum vershlossen ist und die ausströmende Luft
durh die Nase entweiht. Dies bewirkt, dass ein Teil der Partialtöne
deutlih abgeshwäht wird. Nah 2.06s lässt sih am Sonogramm
gut beobahten, wie die Partialtöne zwishen 4 und 8 kHz stark
abgedämpft werden. Dank dieser Signatur lässt sih der Übergang
vom Diphthong [aI℄ zum bilabialen Nasal [m℄ (I'm) bei 2.06s
genau lokalisieren. Bei 2.22s geht das [m℄ dann gut sihtbar in das
[f℄ über.
 1.12s : Das [n℄ (am Ende von when) bei 1.12s wird von der Sän-
gerin zwar nur mit einem einzigen Zungenshlag ganz kurz realisiert
(a. 0.03s lang), ist aber durh die Abshwähung der Partialtöne
im Sonogramm gut als heller vertikaler Streifen sihtbar. Damit
lassen sih die Übergänge vom Vokal [E℄ zum [n℄ und von diesem
zum Diphthong [aI℄ genau lokalisieren. Beahtenswert ist, dass der
Übergang zum [n℄ genau auf den Höhepunkt der Tonhöhe und den
Tiefpunkt der Lautstärke fällt. Die Stelle ist in mehreren Katego-
rien ausgezeihnet und würde sih  für ein späteres Kapitel  als
rhythmishes Signal anbieten.
 5.29s5.74s : Beim dritten Nasal des Klangobjekts, dem [N℄ (fee-
ling) ist die Situation völlig anders als beim [n℄. Mit einer Dauer
von 0.45s dauert dieser Konsonant so lange, wie sonst nur Voka-
le oder Diphthonge dauern. Das [N℄ wird gewissermassen vokali-
siert: Mit dieser Länge muss der Klang als solher bestehen kön-
nen, er rahmt niht nur vokalishe Klänge ein wie die anderen Kon-
sonanten. Dies beinhaltet, dass der Klang lautstärkemässig niht
abfallen darf, die Sängerin muss also die Dämpfung der Partialtöne
beim Nasal durh eine grundsätzlih höhere Lautstärke kompensie-
ren. Am Intensitätsdiagramm kann man zwishen 5.29s und 5.74s
feststellen, dass Sarah Vaughan auf den Frikativ [s℄ hin sogar lauter
wird. Trotzdem ist anhand von zwei abgeshwähten Frequenzzonen
(um 4 kHz und oberhalb 6 kHz) gut sihtbar, in welhem Moment
der Vokal [I℄ in den Nasal übergeht  nämlih genau bei 5.29s.
 9.49s : Der einzige Plosiv des Klangobjekts, das [d℄ von sad,
bendet sih ganz am Shluss der Phrase. Dabei wird die Atemluft
durh den Vershluss des Mundraums zwishen Zungenspitze und
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Zahndamm (darin dem Nasal [n℄ verwandt) gestaut und dann, bei
9.49s, mit einem Geräush gelöst. Dieses Geräush ersheint einer-
seits im Sonogramm als shwahe graue Säule, im Intensitätsdia-
gramm als sharfer Peak bis 34 dB. Das [d℄ ist ein stimmhaf-
ter Plosiv; während des ganzen Prozesses briht die Vibration der
Stimmlippen niht ab. Später werden uns an anderer Stelle auh
stimmlose Plosive begegnen.
 7.00s : Über die Vokale, Diphthonge und vokalähnlihen Laute soll
an dieser Stelle nihts Ausführlihes gesagt werden. Die vokalishen
Laute zeihnen sih im Klangobjekt durh starke harmonishe Par-
tialtöne und wenig Geräush aus  im Sonogramm manifestiert sih
dies in den klaren Zebramustern der Partialtöne und nur shwaher
grauer Shattierung im Hintergrund. Charakteristish für die Un-
tersheidung der Vokale voneinander ist die Lage der Formanten:
Diese sind Frequenzzonen erhöhter Resonanz. Die Phonetik erah-
tet die vier untersten Formanten bis a. 5 kHz als relevant für die
Klangfarbe der Vokale. Sehr shön sind die Formantfrequenzen des
[E℄ bei 7.00s sihtbar: Ein erster Formant (F1) ndet sih auf der
Höhe des zweiten Partialtones, die Formanten F2 bis F4 benden
sih auf der Höhe des sehsten, neunten und vierzehnten Partial-
tones. Auf die Vokalfarben werden wir im nähsten Kapitel näher
eingehen.
 4.47s4.60s : Die rätselhafte Stelle mit dem Oktavsprung im Ton-
höhendiagramm, 4.47s4.60s, zeigt auh im Sonogramm eigenartige
Markierungen. Auf den ersten Blik meint man eine Art grauer Ge-
räushsäule zu erkennen (am besten sihtbar in Sonogramm 10.8,
S. 210). Eine genauere Betrahtung zeigt, dass sih die Zahl der
Partialtöne für diese 0.13s tatsählih verdoppelt, dass also zwi-
shen je zwei Partialtönen noh einer mehr ersheint. Dies deutet
darauf hin, dass der Grundton tatsählih eine Oktav abgesunken
ist  Obertöne sind ja ganzzahlige Vielfahe des Grundtons, und es
ist im Sonogramm auh wirklih ganz fein ein weiterer Grundton
unter dem bisherigen Grundton sihtbar.
 7.00s9.49s : Im Verlauf des Vibrato lässt sih feststellen, dass ge-
gen Ende der Phrase immer mehr höhere Partialtonlinien aus dem
Sonogramm vershwinden  dies hört man sehr gut: Der Klang wird
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Abbildung 10.8: ÆWhen I'm feeling sad (2:00  6:00)  Phonetishes Tran-
skript  Sonogramm, bis 10'000 Hz
immer dunkler und verliert mehr und mehr von seiner Farbe (vgl.
Klangobjekt #2).

Damit sind wir am Ende eines langen Kapitels angelangt: Wir haben
die Herstellung von Sonogrammen von den mathematishen Grundlagen
der diskreten Fouriertransformation hergeleitet, diverse Triks und Knie
angewendet, um die Repräsentation zu verbessern, und dann nah harak-
teristishen Signaturen von Sprahlauten im Sonogramm gefahndet. Diese
Signaturen werden dann wihtig werden, wenn wir versuhen, die Rhyth-
mik von Sarah Vaughans Gesang zu erörtern.
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Kapitel 11
Klang  Vokalfarben
Die Vokalfarben sind eine zentrale klanglihe Komponente gesungener Mu-
sik. Vokale und Diphthonge sind  wir haben es in Kapitel 6 über die
phonetishe Transkription gesehen  Sprahlaute, die einen geringen Ge-
räushanteil haben. Der Atemstrom wird an keiner Stelle so stark gehemmt,
dass starke geräushhafte Verwirbelungen entstehen. Die Färbung der Vo-
kale ist abhängig von der Form des Mund- und Rahenraumes; diese kann
beim Sprehen dank der Beweglihkeit von Zunge und Lippen modiziert
werden. Mit der Form verändert der Hohlraum auh seine akustishen Ei-
genshaften: Bestimmte Frequenzbereihe werden verstärkt (Formanten),
andere werden abgeshwäht (Antiformanten).
Die akustishen Eigenshaften der Vokale mahen sih im Sonogramm
bemerkbar: Abbildung 11.1 (S. 212) zeigt das Sonogramm des Klangobjekts
ÆWhen I'm feeling sad (Klangobjekt #2). Darin ist für den Diphthong
[aI℄ (my) sowie die Vokale [i℄ (feeling) und [E℄ (sad) die Lage
von vier Formanten unterhalb von 5 kHz eingezeihnet.
Wie wir wissen, beshreibt die Phonetik die veränderlihe Form des
Vokaltraktes mit drei Kriterien und bildet diese Grössen im Vokaltrapez
ab:
 Die Zungenlage zeigt an, an welher Stelle im Mundraum sih der
engste Durhgang zwishen Zungenrüken und dem Gaumen ben-
det. Er kann je nah Zungenstellung weiter hinten im Rahen (hin-
tere Vokale) oder näher bei den Lippen (vordere Vokale) geformt
werden. Die Zungenlage wird im Vokaltrapez (vgl. im Kapitel 6 das
Vokaltrapez 6.1, S. 129) in die horizontale Ahse abgebildet, vordere
Vokale sind weiter links, hintere Vokale weiter rehts repräsentiert.
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Abbildung 11.1: Sonogramm ÆWhen I'm feeling sad, Formanten
 Die Zungenhöhe zeigt an, wie klein die Verengung ist  eine hohe
Zungenhöhe bewirkt einen engen, eine tiefe Zungenhöhe hingegen
einen weiten Durhlass. Im Vokaltrapez ist die Zungenhöhe auf der
vertikalen Ahse dargestellt: Hohe (enge, geshlossene) Vokale sind
weiter oben, tiefe (weite, oene) Vokale hingegen weiter unten re-
präsentiert
 Bei der Lippenstellung untersheidet die Phonetik zwishen gerun-
deten (Lippen zusammengezogen, Mundönung klein) oder unge-
rundeten Vokalen (Lippen breit gespreizt, Mundönung grösser).
Die Lippenrundung ist im Vokaltrapez niht eigens abgebildet, die
Information, ob ein Laut gerundet ist oder niht, entnimmt man
dem Zeihensystem der IPA.
Die Lage der beiden untersten Vokalformanten verhält sih in Bezug auf
die Position der Vokale im Vokaltrapez nah zwei einfahen Regeln:
1. Vokale mit hoher Zungenhöhe zeigen einen tiefen ersten Formanten
F1. Umgekehrt zeihnen sih Vokale mit tiefer Zungenhöhe durh
einen hohen F1 aus.
2. Vokale mit vorderer Zungenlage zeigen einen hohen zweiten For-
manten F2. Umgekehrt ist F2 bei hinteren Vokalen tief.
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Abbildung 11.2: Vokale in amerikanisher und deutsher Sprahe
Die Regeln bestätigen sih bei einem synoptishen Blik auf das Sono-
gramm 11.1 (S. 212) und das Vokaltrapez 11.2 (links):
 Das [i℄ ist ein hoher, vorderer Vokal. Dementsprehend ist F1 bei
3.00s tief (hohe Zungenhöhe) und F2 hoh (vordere Zungenlage).
 Der Diphthong [aI℄ maht eine Bewegung durh von einem tiefen,
zentralen Vokal [a℄ zu einem vorderen, hohen Vokal [I℄. Dement-
sprehend bewegt sih F1 von einer hohen (1.50s) in eine tiefe Lage
(2.00s), F2 hingegen steigt von einer tiefen (1.50s) in eine hohe Lage
(2.00s).
Das Handbook of the International Phoneti Soiety (IPA 1999) nutzt
die kontinuierlihen Raumdimensionen des Vokaltrapezes aus, um die ideal-
typishen Klangfarben der Vokale in den vershiedenen Sprahen festzuhal-
ten. In Abbildung 11.2 ist die Lage der Vokale im amerikanishen English
und im Deutshen festgehalten. Zum einen lässt sih feststellen, dass in
beiden Sprahen untershiedlihe Vokale gebräuhlih sind
1
, zum anderen
sieht man, dass identishe Lautzeihen an einem anderen Ort im Vokal-
trapez platziert sind. Auf diese Weise kann eine klanglihe Dierenzierung
vollzogen werden, die im Transkript niht möglih ist: Das [u℄ liegt im
Amerikanishen zum Beispiel weiter vorne als im Deutshen, dementspre-
hend klingen die beiden [u℄ vershieden.
1
Unbekannt sind im Amerikanishen beispielsweise die gerundeten vorderen Vokale
[y℄, das geshlossene ü, und [ø℄, das geshlossene ö.
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Diese Dierenzierungsmöglihkeit des Vokaltrapezes würden wir gerne
nutzen, um die konkreten von Sarah Vaughan realisierten Vokalfarben zu
repräsentieren: Wenn es gelingt, Vaughans Vokale im Vokaltrapez (oder
einer ähnlihen Repräsentation) zu platzieren, dann mahen wir damit eine
präzise Aussage über deren Klangfarbe.
11.1 Wakitas Methode zur Analyse der Vokaltraktform
Die Grundidee des zu entwikelnden Verfahrens ist einfah zu erklären:
Wir suhen eine objektive Methode, die aus dem Audiosignal Rükshlüsse
auf die Form des Vokaltrakts zulässt. Diese Form ist dann im Sinne des
Vokaltrapezes zu interpretieren.
Die Umsetzung der Idee, vor allem von deren erstem Shritt, ist indes in
einem hohen Grade shwierig und problematish: Zwar existiert ein Verfah-
ren zur Einshätzung der Vokaltraktform, es ist jedoh wenig zuverlässig,
ziemlih angejahrt (entstanden 1973), und es basiert auf Methoden, die
heute obsolet sind. Dass wir uns überhaupt auf dieses Verfahren einlassen,
ist einem eklatanten Mangel an Alternativen zuzusprehen.
Das Verfahren wurde von Hisashi Wakita entwikelt und 1973 in ei-
nem kurzen Aufsatz unter dem Titel Diret Estimation of the Voal Trat
Shape by Inverse Filtering of Aousti Speeh Waveforms (Wakita 1973)
veröentliht.
2
Der Autor gehörte zu den Peers im Feld der Sprahanalyse
und -synthese, er war Mitarbeiter des Speeh Communiations Researh
Laboratory in Santa Barbara, Kalifornien.
2
Oensihtlih existiert in der Tat kein neueres Verfahren: Publikationen, in denen auf
die Form des Vokaltraktes eingegangen wird, führen ausshliesslihWakitas Verfahren
an, ohne dieses massgeblih weiter zu entwikeln. Dies gilt für Printpublikationen vom
Klassiker der Sprahanalyse und -synthese, Markels und Grays Linear Predition of
Speeh (vgl.Markel und Gray 1976:61-84), bis zu neuester Literatur im Bereih der
Sprahsignalverarbeitungwie etwa Sadaoki Furuis Digital Speeh Proessing, Synthe-
sis and Reognition von 2001 (vgl. Furui 2001:116-119). Auh die neuere erhältlihe
Software zur Sprahanalyse arbeitet im Hinblik auf Vokaltraktformen grundsätzlih
noh mit Wakitas Verfahren, so etwa Donald G. Childers' im Jahr 2000 veröent-
lihte Speeh Proessing and Synthesis Toolboxes (Childers 2000) oder Praat von
Paul Boersma und David Weenink (Universität Amsterdam). Im Referenzwerk zur
akustishen Phonetik, Kenneth N. Stevens' Aousti Phonetis (vgl. Stevens 1999),
ndet man zwar weitere Röhrenmodelle zur Simulation von bestimmten Vokaltrakt-
formen vor. Es nden sih darin hingegen keine Hinweise darauf, wie man aus dem
Audiosignal auf die Vokaltraktform shliessen kann.
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Abbildung 11.3: Shematishe Darstellung eines Vokaltraktmodells mit M
zylindrishen Röhrenabshnitten gleiher Länge
Der Clou von Wakitas Verfahren besteht darin, dass er sein akusti-
shes Modell des Vokaltraktes so weit vereinfaht, dass die physikalishen
Gleihungen des Modells als lineares Gleihungssystem lösbar sind. Wakita
kann nahweisen, dass ein identishes Gleihungssystem auh beim soge-
nannten Linear Preditive Coding (LPC ) eines Audiosignals entsteht.
LPC ist eine Methode, die mit digitalen Filtertehniken die Spektralanaly-
se ermögliht und in den Sehziger- und Siebzigerjahren zur Sprahanalyse
und -synthese verwendet wurde. Das für die Spektralanalyse mit LPC  so
Wakitas Argumentation  gelöste lineare Gleihungssystem liefert die Lö-
sung der physikalishen Gleihungen für das Vokaltraktmodell.Mit anderen
Worten: Wenn wir mit LPC das Spektrum eines Audiosignals berehnen,
dann ermitteln wir gleihzeitig auh die Form des Vokaltrakts.
Wakitas akustishes Modell des Vokaltrakts (Abbildung 11.3, S. 215)
besteht aus m miteinander gekoppelten zylindrishen Röhren von unter-
shiedliher Quershnittähe. Die Quershnittähen sind so klein bemes-
sen, dass in den Röhren für die relevanten tiefen Frequenzen bis 5'000 Hz
keine Transversalwellen, sondern ausshliesslih Longitudinalwellen entste-
hen. Diese Longitudinalwellen wandern entweder vorwärts von der Glottis
zu den Lippen (w
+
) oder rükwärts von den Lippen zur Glottis (w
 
), im-
mer parallel zur Mittelahse des Röhrenmodells. Auf der Länge eines zy-
lindrishen Röhrenabshnitts wandert jede Welle ungehindert mit Shall-
geshwindigkeit voran, sih kreuzende Wellen überlagern sih am Ort der
Kreuzung (das heisst auf einer bestimmten Quershnittähe senkreht zur
Mittelahse des Röhrensystems). Weiter hat das Modell harte Wände, so
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dass kein Verlust von Shallenergie wegen der Viskosität der Wände einbe-
rehnet werden muss.
Beim Übergang von einem Zylinder zum benahbarten Zylinder mit
anderem Quershnitt ergeben sih Reexionen der Longitudinalwellen. Nur
ein Teil der ankommenden Welle läuft in dieselbe Rihtung weiter, ein
anderer Teil läuft in die entgegengesetzte Rihtung zurük. Die reektierte
Welle ist entweder gleihphasig wie die ursprüngliheWelle (wenn die Röhre
enger wird) oder gegenphasig als Antiwelle (wenn der Röhrenquershnitt
weiter wird). Am Röhrenmodell 11.3 (S. 215) lässt sih dies erläutern: Beim
Übergang d
m
läuft die rükwärts zur Glottis wandernde Welle w
 
teilweise
ungehindert weiter Rihtung Glottis, der andere Teil wird reektiert und
läuft als gleihphasige Welle in die umgekehrte Rihtung zu den Lippen.
Der reektierte Teil der vorwärts zu den Lippen laufenden Welle w
+
läuft
hingegen als Antiwelle (punktierter Pfeil) zurük zur Glottis.
Die Glottis (links) wird als harte Wand verstanden (vollkommen gleih-
phasige Reexion aller w
 
), der Raum ausserhalb der Lippen (rehts) als
unendlih oen (vollkommen gegenphasige Reexion aller w
+
 dargestellt
als gepunkteter Pfeil).
Dieses vereinfahte Modell beshreibt das Verhalten der Wellen als
lineares Kombinationsproblem, einzig abhängig von der variablen Quer-
shnittgrösse der Zylinder und von einer Reihe von Konstanten: der Länge
der Zylinder, der Shallgeshwindigkeit in der Luft sowie deren Dihte und
Temperatur. Wakitas Verfahren kann das Kombinationsproblem dank der
Äquivalenz des Zylindermodells mit dem LPC-Verfahren sehr einfah nah
den Quershnittähen der Zylinder auösen und generiert auf diese Weise
interpretierbare Vokaltraktprole.

Die genaue Herleitung und Implementierung des Verfahrens bleibt hier
ausgespart: Als Grundlage müssten die Prinzipien digitaler Filter, des LPC-
Verfahrens und von Robinsons rekursiver Methode zur Auösung von Glei-
hungssystemen referiert werden. Weiter müsste das Gleihungssystem zur
Beshreibung der Akustik im Röhrenmodell aus Websters Horngleihung
hergeleitet werden. Dieser Aufwand ist, gemessen am Ertrag in Qualität
und Quantität der Resultate, niht zu verantworten. Eine interessierte Le-
sershaft sei auf die zusätzlihen Erläuterungen im Anhang dieser Arbeit
(Anhang C,Wakitas Methode zur Analyse der Vokaltraktformen, ab S. 331)
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verwiesen oder aber auf die ausführlihen Erklärungen inWakita 1973 so-
wie Markel und Gray 1976.
11.2 Kritik des Verfahrens
Bevor wir uns näher auf den Flähenfunktions-Algorithmus einlassen, lohnt
es sih, darüber einige kritishe Worte zu verlieren (auh in der Absiht,
unrealistishe Erwartungen herabzumindern): Das Verfahren zur Ermitt-
lung der Vokaltraktform ist zweifellos das spekulativste, unverstandenste
und shwähste aller objektiven Repräsentationsverfahren, die ih für die
vorliegende Untersuhung erarbeitet und in Python implementiert habe.
Die Resultate des Flähenfunktions-Algorithmus sind teilweise purer Non-
sens, nur gelegentlih ndet man Stellen im Klangobjekt, bei denen sih aus
der Analyse ein sinnvolles und physiologish möglihes Vokaltraktprol er-
gibt. Diese fragwürdige Leistung des Verfahrens mag vershiedene Gründe
haben:
 Erstens kann man Wakitas vereinfahtem Vokaltraktmodell vorwer-
fen, dass es die Wirklihkeit niht präzise genug abbildet: Die Kon-
sequenzen vershiedener Entsheidungen bei der Wahl der Modell-
eigenshaften (Rahmenbedingungen bei Glottis und Lippen, harte
Beshaenheit der Wände, Ausblenden der Nasenhöhle, Ignorieren
der Transversalwellen, Aufbau des Modells aus zylindrishen Röh-
ren) sind niht abzushätzen.
 Zweitens sind die anatomishen Bedingungen von Sarah Vaughans
Vokaltrakt unbekannt, wir können beispielsweise nur Vermutungen
anstellen über die Distanz zwishen Glottis und Lippen.
 Drittens zeigt das LPC-Verfahren Ersheinungen, die unserem An-
liegen entgegenlaufen: Spektralanalysen mit LPC werden oft ver-
wendet, um die Lage von Formanten zu ermitteln. Eigene Experi-
mente ergaben, dass die LPC-Spektren ihre Peaks niht zwingend
auf der Höhe der Formanten zeigen, sondern auf der Höhe der stärk-
sten Partialtöne. Dies legt ein basales Problem frei: Im Audiosignal
lässt sih der von den Stimmbändern erzeugte shnarrende Stimm-
klang von der Filterwirkung des Vokaltraktes oensihtlih niht
trennen, beide sind entsheidend für das, was wir letztlih hören.
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Nun wären wir gerne im Besitz eines Verfahrens, das ausshliess-
lih die Filterwirkung des Vokaltraktes analysiert, unabhängig vom
Stimmklang. Dazu ist LPC jedoh genauso wenig in der Lage wie
das DFT-Verfahren.
Dass das Verfahren zur Ermittlung der Vokalfarben hier dennoh im-
plementiert und angewendet wird, hat zwei einfahe Gründe: Zum einen
ist Klang im Allgemeinen und Vokalfarbe im Speziellen ein meiner Mei-
nung nah zu wihtiges und zu stark vernahlässigtes Thema, als dass wir
es mangels taugliher Methoden ausblenden dürften. Zum anderen ist ei-
ne mangelhafte Methode noh immer besser als gar keine: Wenn das Ver-
fahren hilft, genau auf den Klang zu hören, andere Repräsentationen wie
das Sonogramm intensiv zu studieren und dann im Zusammenspiel der
vershiedenen Repräsentationen zu Einsihten über die Klanglihkeit des
Objekts zu kommen, dann hat sih der Einsatz in jedem Fall gelohnt. In
dieser kritishen Haltung sollen die Interpretation der Vokaltraktform (Flä-
henfunktion), die Validierung des Verfahrens und die eigentlihe Analyse
durhgeführt werden.
11.3 Interpretation der Vokaltraktformen
Ausgehend von einer Tonaufnahme mit gesprohener (oder gesungener)
Sprahe ermittelt Wakitas Algorithmus, welhe Quershnittähe jeder Ab-
shnitt des theoretishen Röhrenmodells haben muss, damit das Modell
möglihst dieselben akustishen Eigenshaften aufweist, wie der Vokaltrakt
der aufgenommenen Testperson zu einem bestimmten Zeitpunkt. Das Ver-
fahren liefert für einen Zeitpunkt die diskrete Funktion der Flähengrössen
in Abhängigkeit von der Lage der Röhrenabshnitte (siehe die Beispiele
in Abbildung 11.4 auf S. 219). Die gegenseitige Lage von engen und wei-
ten Abshnitten interpretieren wir dann als die Lage der Verengungen und
weiten Räume im Vokaltrakt der sprehenden oder singenden Person  im
vorliegenden Fall wäre dies der Vokaltrakt von Sarah Vaughan.
Als Referenz dienen die Aufnahmen einer anonymen Spreherin, welhe
die IPA zur Illustration der Lautfarben im amerikanishen English als Er-
gänzung zum Handbuh veröentliht hat.
3
Abbildung 11.4 (S. 219) zeigt
3
Die Audiodaten können von der Web-Seite der University of Vitoria (Kanada) herun-
tergeladen werden unter: http://web.uvi.a/ling/resoures/ipa/handbook.htm (zu-
letzt geprüft am 15. April 2005). Die in unserer Argumentation verwendeten Audio-
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Abbildung 11.4: Flähenfunktionen [i℄, [U℄ und [A℄
die Flähenfunktionen von drei einander im Vokaltrapez weit entgegenge-
setzten Vokalen: [i℄, [U℄ und [A℄. Die Flähenfunktionen des [i℄ und
des [A℄ wurden ausgehend von einem Signalabshnitt ermittelt, der ziem-
lih genau in der zeitlihen Mitte der entsprehenden Klangobjekte liegt.
4
Grundlage für die Flähenfunktion des [U℄ ist ein Signalabshnitt aus dem
zweiten Teil des Klangobjekts Æbough, die eigentlih den Diphthong [aU℄
illustriert.
5
Das amerikanishe [u℄ wird von der IPA mit dem Klangobjekt
Æbooed demonstriert.
6
Diese Vokalfarbe liegt jedoh, wie noh zu zeigen
sein wird, sehr weit vorne und könnte geradesogut als [0℄ transkribiert
werden: als hoher, zentraler und gerundeter Laut zwishen [y℄ und [U℄.
Anhand des [U℄ am Ende von Æbough, das weiter hinten liegt, lassen sih
die Untershiede in der Flähenfunktion besser aufzeigen.
Die Flähenfunktionen von Abbildung 11.4 wurden mit Wakitas Ver-
fahren errehnet; zur Anwendung kam ein LPC-Filter der Ordnung 41,
so dass damit die Quershnittähen von 41 Röhrenabshnitten geshätzt
dateien sind als Klangobjekte 12-24 auf der CD verfügbar.
4
Klangobjekt #14, Æbead, und Klangobjekt #24, Æpod.
5
Klangobjekt #19.
6
Klangobjekt #18.
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werden konnten (in Abbildung 11.4 nummeriert von 0 bis 40). Die Tiefe
des Filters ist rehnerish aufwendig, dafür erlaubt sie eine feine Darstel-
lung der Flähenfunktion  Wakita selber verwendete Filter der Tiefe 7.
Die besten Resultate liessen sih mit einer modellierten Gesamtlänge des
Ansatzrohres von 15m erreihen, was der experimentell gemessenen Dis-
tanz zwishen Glottis und Lippen bei einer durhshnittlih gewahsenen
Frau entspriht (vgl. etwa Furui 2001:32). In diesem Modell messen die
41 gleih langen Röhrenabshnitte folglih ira 0.366m. Die errehneten
Flähen haben kein absolutes Mass: Die Reexion der im Rohr vorwärts
und rükwärts laufenden Longitudinalwellen an den Grenzen zwishen den
Röhrenabshnitten ist niht abhängig von den absoluten Flähen, sondern
vom Verhältnis jeweils zweier Flähen an den Übergängen.
Betrahten wir die drei Prole in Abbildung 11.4 (S. 219): Dabei soll uns
niht verwirren, dass der Vokaltrakt niht anatomish korrekt als gekrümm-
te Röhre ersheint, bei der die Zunge von unten her das Prol verengt (ein
realistisheres Bild würde sih ergeben, wenn man die Abbildungen auf
den Kopf stellt). Beim [i℄ engt die Zunge die Luftsäule in der vorderen
Hälfte (in Lippennähe, d.h. rehts in der Abbildung) stark ein, es zeihnen
sih deutlih zwei Verengungen ab, die durh den vorderen und mittleren
Zungenrüken gebildet werden. Die vordere Stelle a) bendet sih bei Röh-
rensegment 34, ira 12.6m von der Glottis und 2.4m von den Lippen
entfernt, also gleih hinter dem Zahndamm. Die hintere Stelle b) bendet
sih bei Röhrensegment 27, das heisst 10.1m von der Glottis und 4.9m
von den Lippen entfernt. Im hinteren Bereih, von der Glottis bis zu Röh-
rensegment 27, önet sih ein grosser Resonanzraum.
Beim [U℄ sind vergleihbare Verengungen sihtbar, allerdings weiter
hinten im Ansatzrohr: Eine vordere enge Stelle a) bendet sih bei Röh-
rensegment 22 (8.2m von der Glottis, 6.8m von den Lippen entfernt), eine
hintere b) bei Röhrensegment 13 (5.0m von der Glottis und 10.0m von
den Lippen entfernt). Vor und hinter diesen Verengungen önen sih zwei
grössere Resonanzräume. Die Zungenlage der Vokale kann an der Lage der
engen Stellen auf der Streke zwishen Glottis und Lippen abgelesen wer-
den. Für unsere Analysen beshränken wir uns auf die vordere Verengung,
die in Abbildung 11.4 mit a) gekennzeihnet ist.
Das Verhältnis der Zungenhöhen bei vershiedenen Vokalen lässt sih
niht durh einen einfahen Vergleih der jeweils engsten Quershnittä-
hen ermitteln. Der Flähenfunktions-Algorithmus verzeihnet ausshliess-
lih relative Beziehungen zwishen den Quershnittsähen, keine absolu-
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ten Werte. Die Quershnittähen vershiedener Vokale stehen somit in
keinem interpretierbaren Verhältnis.
Ein anderes Kriterium verspriht mehr Erfolg: Hohe und tiefe Vokale
untersheiden sih ganz wesentlih dadurh, dass die Zunge bei tiefen Vo-
kalen weit in den Rahenraum absinkt und so den hinteren Raum stark
verengt. Dies lässt sih am tiefen [A℄ sehr gut beobahten: Die Flähen-
funktion zeigt, dass das Ansatzrohr bis ziemlih weit in den vorderen Ra-
henraum eng bleibt. Die Kontur der Zunge ist auh hier noh zu erkennen
 eine vordere Verengung ist mit a), eine hintere mit b) gekennzeihnet.
Die phonetish relevante Eigenshaft der Zungenhöhe lässt sih reht
zuverlässig einshätzen, wenn wir die Verteilung der Hohläume entlang der
Vokaltrakt-Zentralahse betrahten: Benden sih die Hohlräume vor al-
lem vorne im Vokaltrakt, dann liegt die Zunge tief hinten im Rahen und
engt dort die Luftsäule ein. Benden sih die Hohlräume vor allem hin-
ten, dann ist die Zunge hoh im vorderen Gaumen, sie hebt sih aus den
hinteren Rahenräumen heraus und gibt sie frei. Wir können diese Quali-
tät quantizieren, indem wir den Gleihgewihtspunkt der Hohlräume zwi-
shen Glottis und Lippen errehnen  jenen Punkt, an dem die Hohlräume
davor und dahinter gerade gleih gross sind. Liegt dieser Punkt weit vor-
ne bei den Lippen, so ist die Zunge tief, liegt er hingegen weiter hinten,
so ist die Zunge hoh. Um die Darstellung etwas zu verfeinern, können
wir die 41 Röhrensegmente in je 10 Segmente unterteilen; dies liefert eine
Dierenzierungsmöglihkeit von 410 Werten.
Der Untershied lässt sih an [U℄ und [A℄ sehr gut illustrieren. Beide
zeigen die vordere Verengung durh die Zunge an fast derselben Stelle:
[U℄ bei Röhrenabshnitt 22, [A℄ bei Abshnitt 21. Beide Vokale sind von
der Zungenlage her hinten zu verorten, das Prol der Hohlräume ist jedoh
untershiedlih: Der tiefe Vokal [A℄ zeigt nur kleine Hohlräume im hinteren
Teil, grosse Räume hingegen im vorderen Teil des Vokaltrakts. Der hohe
Vokal [U℄ zeigt ein ausgewogenes Verhältnis von Hohlräumen im vorderen
und hinteren Bereih des Vokaltrakts.
In Abbildung 11.4 wurde das Segment 39 in den drei Vokaltraktpro-
len niht als Säule dargestellt: Für dieses Segment liefert der Algorithmus
jeweils extrem hohe Werte, zu denen weder bei Wakita selber noh bei
den zahlreihen Autoren, die sein Verfahren referieren, eine Erklärung zu
nden ist. Dieser Fehler war in den für diese Arbeit gemahten Analysen
systematish festzustellen. Problematish wird er bei der Einshätzung der
Lippenrundung : Intuitiv setzt man zur Ermittlung der Lippenönung die
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Flähe des letzten Röhrensegmentes in Beziehung zu jener des vorletzten
Segments. Intuitiv ist dieses Vorgehen deshalb, weil an diesem Übergang
genau die gesuhte Reexion an den Lippen zurük in den Vokaltrakt er-
rehnet wird. Da die Werte für Segment 39 viel zu hoh sind, um realistish
zu sein, ist diesen Resultaten leider nur bedingt zu trauen.
Zusammenfassend lassen sih die Resultate der Vokaltraktähenfunk-
tionen wie folgt auf die drei Kriterien des Vokaltrapezes abbilden:
 Zur Annäherung der Zungenlage wird jenes Segment gesuht, das
die vordere Verengung durh die Zunge zeigt. Je höher die Ord-
nungszahl dieses Segments, desto weiter vorne liegt der Vokal.
 Die Zungenhöhe wird durh den Gleihgewihtspunkt der Quer-
shnittähen ermittelt, jenen Punkt, an dem die Hohlräume davor
und dahinter gleih gross sind. Je höher dieser Wert zwishen 0 und
410, desto tiefer die Zunge.
 Die Lippenrundung wird durh das Verhältnis zwishen den Quer-
shnittähen des letzten und des vorletzten Segments errehnet
(multipliziert mit einem konstanten Faktor). Je höher das Resul-
tat, desto gespreizter (oener) die Lippen, es ist daher besser, den
Wert als Lippenönungswert zu bezeihnen. Diese Resultate sind
mit grösster Vorsiht zu interpretieren, weil das Flähenfunktions-
verfahren für das zweitletzte Segment absurd hohe und physiolo-
gish unmöglihe Werte liefert.
11.4 Validierung der Resultate
Im letzten Abshnitt haben wir eine heuristish ermittelte Methode ken-
nengelernt, wie wir die vom Flähenfunktions-Algorithmus gelieferten Da-
ten im Sinne der drei phonetishen Kategorien interpretieren können. Nun
soll das Verfahren validiert werden, indem wir die Vokalfarben der IPA-
Spreherin in eine Repräsentation abbilden. Diese Repräsentation kann
dann als Referenz dienen für die Deutung von Sarah Vaughans Vokalen.
Die Referenzvokale der IPA-Spreherin
7
sind in Vokaldiagramm 11.5
(S. 224) repräsentiert. Die Ordnung der Zylindersegmente (Zungenlage)
spannt die Repräsentation in horizontaler Rihtung auf, die Dimension der
7
Klangobjekte #12-24
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Gleihgewihtspunkte (Zungenhöhe) besetzt die vertikale Ahse der Re-
präsentation. Beide koordinativen Grössen sind niht kontinuierlih: Die
Zungenlage kennt lediglih 41, die Zungenhöhe 410 untershiedlihe Werte.
Repräsentatives Zeihen in den Vokaldiagrammen ist wiederum der
Punkt, der einen Ort in den beiden Dimensionen der Repräsentation de-
niert. Als assoziative Zeihen wurden den Punkten das jeweilige phoneti-
she Zeihen, die Silbe, das Timing (t) im Klangobjekt der IPA-Spreherin
sowie der Wert für die Zungenrundung (r) beigesellt.

Die Ähnlihkeit der Konstellation in Vokaldiagramm 11.5 mit jener im
Vokaltrapez der IPA von Abbildung 11.6 (S. 224) ist oensihtlih: Die
Abfolge der vorderen Laute stimmt in beiden Repräsentationen überein:
Sie steigt von [æ℄ über [E℄, [i℄ und [e℄ bis [i℄. Wie im Vokaltrapez
liegen auh im Vokaldiagramm die höheren vorderen Vokale weiter vorne
als die tieferen. Ein Untershied besteht darin, dass das Vokaldiagramm
unterhalb des [æ℄ zusätzlih das [a℄ als Ausgangspunkt des Diphthongs
[aU℄ platziert.
Bei den hinteren Vokalen bietet sih eine ähnlihe Konstellation mit
dem [A℄ ganz unten, dem [o℄ weiter oben und dem [U℄ zuoberst. Bei der
Abfolge der hohen Vokale von vorne nah hinten ergibt sih dasselbe stim-
mige Bild, von [i℄ ganz vorne über [e℄, [I℄ bis [U℄ ganz hinten. Einzig das
[u℄ von Æbooed stiftet Unordnung, indem es sih im Vokaldiagramm 11.5
zwishen [I℄ und [U℄ platziert  darauf werden wir weiter unten noh zu
sprehen kommen.
Selbst in Bezug auf die Lippenrundung liefert das Verfahren einigermas-
sen sinnvolle Werte: [i℄, [e℄, [I℄ und [E℄, die allgemein als ungerundet
gelten, weisen einen hohen Lippenönungswert auf, das heisst, sie werden
mit weit gespreizten Lippen artikuliert. Im Gegensatz dazu werden [u℄,
[o℄ und [O℄ mit gerundeten Lippen gebildet, und dementsprehend weisen
sie einen kleinen Lippenönungswert auf.

Dass das Vokaldiagramm die Vokalfarben in ein Verhältnis setzt, das
mit der Konstellation im Vokaltrapez durhaus übereinstimmt, ist ermu-
tigend. Dennoh bedarf die Analyse immer der Kontrolle durh das Ge-
hör. Dies lässt sih anhand des [u℄ des Klangobjekts Æbooed (Klangob-
jekt #18) besonders leiht zeigen: Das Vokaltrapez 11.6 platziert den Kardi-
nalvokal [u℄ grundsätzlih weiter hinten und höher als das [U℄ von Ægood
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Abbildung 11.5: Vokaldiagramm General Amerian (Spre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Abbildung 11.6: Vokale im amerikanishen English
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Abbildung 11.7: Sonogramm ÆWhen I'm feeling sad, Timing Vokale
(Klangobjekt #23). An der entsprehenden Stelle im Vokaldiagramm 11.5
nden wir tatsählih einen Vokal vor, es handelt sih dabei jedoh niht um
jenes [u℄ von Æbooed, sondern den letzten Vokalteil des Diphthongs [U℄ in
Æbough (Klangobjekt #19). Das [u℄ von Æbooed liegt gemäss dem Vokal-
diagramm 11.5 (S. 224) weiter vorne und tiefer als [U℄, also an einer Stelle,
wo man kein [u℄ mehr erwarten würde. Die Analyse per Gehör bestätigt,
dass es sih bei diesem Laut keineswegs um ein hinteres, hohes [u℄ handelt,
shon gar niht für deutshsprahige Ohren. Der Vokal liegt gehörsmässig
nahe bei [Y℄, der gerundeten Variante von [I℄. Am ehesten könnte man
diesen Vokal mit dem (im Englishen wie im Deutshen unbenutzten) Zei-
hen [0℄ transkribieren, einem hohen, zentralen und gerundeten Vokal (vgl.
das allgemeine Vokaltrapez 6.1, S. 129). Eine derartige Zentralisierung des
Lauts [u℄ für das amerikanishe English im Vergleih zum Deutshen ist
im Vokaltrapez 11.2 (S. 213) bereits angedeutet, die extreme Vorverlegung
des Vokals ist jedoh entweder eine dialektale oder persönlihe Umfärbung
durh die Spreherin.
11.5 Vokalfarben [wEn aIm℄
Nahdem wir das Verfahren mit den Vokalen der IPA-Spreherin validiert
haben, können wir Sarah Vaughans Vokalfarben im Abshnitt ÆWhen I'm
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Abbildung 11.8: Vokaldiagramm Æwhen
feeling sad (Klangobjekt #2) in eine Beziehung setzen zu jenen der IPA-
Spreherin. Um die Abbildungen niht völlig mit Information zu überladen,
gehen wir in kurzen Abshnitten vor.
Für die Lautfolge [wEn℄ zu Beginn des Klangobjekts ÆWhen I'm feeling
sad wurde der Flähenfunktions-Algorithmus zu drei Zeitpunkten ange-
wendet: Die erste Analyse bei 0.22s betrit den Halbvokal [w℄; bei 0.50s
und 0.95s wird der Vokal [E℄ analysiert. Die Resultate der Analyse können
im Vokaldiagramm 11.8 (S. 226) studiert werden.
 [w℄ 0.22s : Der Halbvokal [w℄ weist zwei Artikulationsstellen oder
Verengungen auf: Die eine hinten im Rahen durh den Zungen-
rüken, die zweite zwishen den Lippen. Diese beiden Verengungen
hinterlassen im Vokaldiagramm 11.8 ihre Spuren. Das Verfahren or-
tet die hintere Verengung in der Region des oenen [O℄ bei L=20
und H=325  im Rahmen der Analysen von Kapitel 6 hatte ih
eher eine u-Vokalisation wahrgenommen. Klangobjekt #25  ein
ganz kurzer Ausshnitt aus dem Klangobjekt ÆWhen I'm feeling
sad (0.20s-0.30s)  bestätigt das Vokaldiagramm und lässt einen
zwar kaum bestimmbaren, doh einem o-Laut verwandten Klang
hören. Die vordere Verengung bei den Lippen lässt sih am Lippen-
önungswert ablesen: Der Wert ist klein, die Lippen sind so stark
gerundet, dass beim Austreten der Atemluft sogar ein Verwirbe-
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Abbildung 11.9: Vokaldiagramm I'm
lungsgeräush entsteht, dieses gibt dem Laut eine konsonantishe
Qualität.
 [E℄ 0.50s : Im Übergang vom Halbvokal [w℄ zum silbentragenden
Vokal [E℄ bewegt die Sängerin die Zunge nah vorne, so dass im hin-
teren Rahenraum ein grösserer Resonanzraum entsteht; der Zun-
genrüken hebt sih leiht, die Spannung der Lippen wird etwas
gelokert. Der Vokal lokalisiert sih bei 0.50s auf der Koordinate
L=25 und H=308 in der Nähe von den Standardlauten [E℄ und
[æ℄ (vgl. Klangobjekt #15).
 [E℄ 0.95s : Sarah Vaughans [E℄ vershiebt sih zwishen 0.50s und
0.95s leiht nah hinten und oben (L=24, H=292). Diese Farbver-
shiebung am Ende des Vokals lässt sih gut nahvollziehen, wenn
man den nasalen Auslaut des Wortes in Betraht zieht: Beim [n℄
vershliesst die Zungenspitze den Mundraum am Zahndamm gleih
hinter den oberen Shneidezähnen. Damit die Zungenspitze diese
Position erreihen kann, muss die Zunge nah oben bewegt werden.
Dies resultiert in der beobahteten Farbvershiebung des Vokals.
 Der Diphthong [aI℄ der Sängerin, wie wir ihn bei 1.40s [a℄ und
1.90s [I℄ (vgl. Abbildung 11.7, S. 225) messen, vollzieht gemäss Vo-
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kaldiagramm 11.9 eine ähnlihe Bewegung wie der Diphthong der
IPA-Spreherin (Klangobjekt #22): Die Bewegung verläuft eben-
falls von hinten, unten (L=23, H=332) bei 1.40s nah vorne, oben
(L=31, H=269) bei 1.90s. Allerdings geht der Diphthong der Sän-
gerin weniger in die Extreme als jener der Spreherin, die artiku-
latorishe Bewegung ist kleiner. Die Lippen bewegen sih gemäss
den Lippenönungswerten von eher gerundet beim [a℄ zu gespreizt
beim [I℄. Dies entspriht den Lippenönungswerten der Spreherin
für den Diphthong [aI℄ (vgl.Vokaldiagramm 11.5, S. 224).
8
11.6 Vokalfarben [fi:lIN℄
Die Artikulation des Worts feeling durh die Sängerin oenbart einen
markanten Untershied zwishen Sprehen und Singen: Bei der Spreherin
der IPA dauert eine Silbe mit Monophthong zwishen 0.25s und 0.35s,
Diphthonge dauern bis zu 0.40s. Die Silbe [fi:℄ der Sängerin hingegen
dauert rund 2.20s, also mehr als fünfmal länger als der längste Diphthong
der Spreherin. Diese zeitlihe Dauer stellt für die Sängerin ein Problem
dar: Die Zeit will klangfarblih gestaltet sein, entweder indem die Sängerin
eine bestimmte Vokalfarbe zu halten versuht oder indem sie die Vokalfarbe
in der Zeit variiert.
Sarah Vaughan realisiert für das lange [i℄ eine interessante Entwik-
lung der Vokalfarbe, die wir im Vokaldiagramm 11.10 (S. 229) zu vier ver-
shiedenen Zeitpunkten festhalten:
 [i℄ 2.50s : Zu Beginn der Silbe, bei 2.50s (vgl. das Timing in Sono-
gramm 11.7, S. 225), zeigt das Vokaldiagramm 11.10 (S. 229) eine
Vokalfarbe in der Nähe des von der IPA-Spreherin geäusserten [i℄
an: Sarah Vaughans Vokal liegt ein bisshen tiefer und weiter vorne
(L=34, H=201) als das [i℄ der IPA-Spreherin.
 [i℄ 3.80s : Die Vokalfarbe bleibt über eine Zeitdauer von 1.30 Se-
kunden reht stabil, die Zungenlage vershiebt sih bis 3.80s nur
ganz leiht nah hinten, die Zungenhöhe steigt minim an (L=33,
H=197). Die Stabilität der Klangfarbe lässt sih anhand des Sono-
gramms von Abbildung 11.1 (S. 212) gut nahvollziehen: Die vier
8
Irritierend ist die Höhe des Lippenönungswertes für das [I℄ der Sängerin bei 1.90s:
Mit 8.9 ist der Wert höher als die höhsten bisher gemessenen Werte.
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Abbildung 11.10: Vokaldiagramm feeling
Formanten bewegen sih in den ersten 1.30 Sekunden des Vokals
nur wenig.
 [i℄ 4.48s : Nah 3.80s kommt Bewegung in die Vokalfarbe: F1
steigt, F2 sinkt (vgl. Sonogramm 11.1, S. 212), der Flähenfunktions-
Algorithmus liefert für 4.48s eine markant tiefere Zungenhöhe als
bei 2.50s und eine leiht nah hinten versetzte Zungenlage (L=32,
H=241).
 [i℄ 4.65s : In der kurzen Zeit bis 4.65s vershiebt sih die Zun-
genlage noh einmal markant nah hinten, so dass der Vokal kurz
vor dem Übergang zum Lateralapproximanten [l℄ in einer äusserst
zentralen Position zu liegen kommt (L=27, H=261).
Dass lange Vokale an extremen Positionen im Vokaltrapez beginnen
und dann zentralisiert werden, ist im Englishen kein aussergewöhnlihes
Phänomen: Die englishe Phonetik kennt dafür eine eigene Klasse von Di-
phthongen, die Centring Diphthongs (vgl. Ekert und Barry 2002:168
und Collins und Mees 1996:113). Zu dieser Klasse gehören i-Laute in
vershiedener Shreibweise, wie zum Beispiel peer oder pier, die beide
gleih als [pI℄ ausgesprohen werden, aber auh bei fear, welhes als
[fI℄ ausgesprohen wird. Häug enden diese Silben in der Shreibung
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mit einem r. Für das Wort feeling kennt der The Oxford Ditionary of
Pronuniation for Current English jedoh keine derartige Vershiebung des
[i℄-Lauts von der Peripherie ins Zentrum des Vokalraums. Das Lexikon
verzeihnet für das Wort feeling zwei Sprehweisen: In Grossbritannien
sei [fi:lIN℄ mit langem [i:℄, im Amerikanishen hingegen [filIN℄ mit
kurzem [i℄ (Upton u. a. 2001:374) gebräuhlih.
Sarah Vaughan lässt den Vokal gegen Ende der langen Silbe zweifel-
los nah hinten, unten fallen: Dies entnehmen wir niht nur dem Vokaldia-
gramm 11.10 (S. 229), auh die Vershiebung der Formanten im Sonogramm
(gemäss den Regeln
9
von S. 212) und der Höreindruk bestätigen diese In-
formation. Zur Begründung lässt sih hier vor allem physiologish argu-
mentieren: Die Sängerin senkt die Zunge langsam nah hinten und führt
die Zungenspitze an den Zahndamm  in dieser Position wird das nahfol-
gende [l℄ ausgesprohen. Die Zentralisierung des Vokals sheint somit eine
besonders aufwendige Vorbereitung des nahfolgenden Lauts [l℄ zu sein.
Bei Sarah Vaughan ereilt das Wort feeling ein ähnlihes Shiksal wie die
Worte seal (Siegel) und fealty (Treue) im Amerikanishen allgemein:
Bei diesen Wörtern mit [l℄ im Silbenauslaut existiert im Amerikanishen
eine Aussprahevariante mit dem Centring Diphthong [i℄ neben der re-
gulären Aussprahe [i℄ (Upton u. a. 2001: 926, 373). Die Variante mit
Centring Diphthong entstand durh Assimilation des silbentragenden Vo-
kals an den Folgelaut. Vaughan assimiliert das Wort feeling in derselben
Weise, das lange [i:℄ wird zum Centring Diphthong.
Der Vokal [I℄ der zweiten Silbe im Wort feeling wird im Vokaldia-
gramm an derselben Lage und noh etwas tiefer (L=27, H=291) geortet,
als die letzte gemessene Vokalfarbe des [i℄ vor dem [l℄. Dies ist insofern
ökonomish, als die Zunge für den nahfolgenden Nasal [N℄ sowieso noh
weiter nah hinten rutshen wird, bis sie den Gaumen berührt und den
Mundraum vom Vokaltrakt akustish abkoppelt.
Eine Überrashung stellt sih jedoh ein, wenn man das Sonogramm 11.1
(S. 212) betrahtet: Hier lässt sih feststellen, dass F2 von 4.65s bis 5.00s
deutlih ansteigt. Dies wäre gemäss Formantregeln mit einer Vershiebung
des Vokals nah vorne verbunden, diese Vershiebung ist im Resultat des
automatishen Verfahrens niht erkennbar. Die Indizien widersprehen sih.
9
Hohe Vokale zeigen einen tiefen F1 und umgekehrt. Vordere Vokale weisen einen hohen
F2 auf und umgekehrt.
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Abbildung 11.11: Vokalfarben sad
11.7 Vokalfarben [sE:d℄
Wie shon das [i:℄ von feeling, so gehört auh das [E℄ von sad zu
den Lauten, die in diesem gesungenen Beispiel weit länger dauern als an
entsprehender Stelle in gesprohener Sprahe. Während wir bei der IPA-
Spreherin für den Vokal in der Silbe bed nur gerade 0.30s messen, so
beginnt das [E℄ von sad bei 5.90s und endet bei 9.50s. Die Silbe dauert
3.60s und damit rund zwölf mal so lang wie der gesprohene Laut.
Über die gehörsmässig feststellbare Lautmodikation vom im ameri-
kanishen English üblihen [æ℄ zum [E℄ haben wir bereits gesprohen:
Sarah Vaughans Leben und Arbeit ist eng mit New York City verbunden.
In vershiedenen nordöstlihen Städten der USA haben sih Lautvershie-
bungen eingebürgert; eine dieser Vershiebungen ist jene von [æ℄ nah [E℄
(Northern Cities Vowel Shift, vgl. Seite 135).
Die erste Messung gleih nah dem Übergang vom Frikativ [s℄ zum
Vokal [E℄ bei 6.00s bestätigt die Vershiebung von [æ℄ nah [E℄: Das
Vokaldiagramm 11.11 (S. 231) lokalisiert den Vokal bei markant höherer
Zungenhöhe und einer Zungenlage weiter vorne (L=29,H=274) als die ent-
sprehenden Werte für [æ℄ der von der IPA aufgenommenen Spreherin.
Vaughans Vokal liegt sogar weiter vorne und leiht höher als das [E℄ der
IPA-Spreherin.
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Abbildung 11.12: Sonogramm sad
Die Färbung wird von der Sängerin im Verlauf des langen Vokals niht
etwa nah hinten, unten korrigiert: Bei 6.60s können wir feststellen, dass die
Zungenlage noh weiter nah vorne vershoben ist und der Zungenrüken
noh höher liegt. Die Vokalfarbe liegt hier näher bei den [I℄, in welhe die
Diphthonge [OI℄ und [aI℄ der IPA-Spreherin münden, als bei deren [E℄.
Nun könnte man hier wiederum (wie im Falle des [i℄ von feeling)
phonetish argumentieren und erklären, die Sängerin antizipiere mit der
Vershiebung der Zunge die Artikulation des [d℄, bei welhem die Zun-
genspitze bzw. der vorderste Teil des Zungenrükens an den Zahndamm
geführt wird und dort den Luftstrom zunähst vollständig unterbriht, um
ihn dann mit einem Geräush wieder freizugeben (Plosiv). Diese Erklärung
ersheint jedoh insofern haltlos zu sein, als die Artikulation des [d℄ zum
Zeitpunkt 6.60s noh fast 3.00s auf sih warten lässt.

Eine andere Erklärung für die Vershiebung des [E℄ nah [I℄ ist rein
klanglih-musikalisher Natur. Sie bietet sih an, wenn wir anhand von So-
nogramm 11.12 den Eekt der Vokalvershiebung auf die Formanten etwas
genauer betrahten: Der erste Formant (F1) liegt zunähst (6.20s) auf der
Höhe des zweiten Partialtons P2 (Oktave) und sinkt danah in die Region
zwishen P1 und P2. F2 verstärkt P5 (Doppeloktave + grosse Terz) und
vor allem P6 (Doppeloktave + Quinte, h
3
). Der interessanteste Fall ist F3:
Dieser Formant kommt exakt auf P9 (Dreifahoktav + grosse Sekunde) zu
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Abbildung 11.13: Sonogramm sad
liegen, bereits zu Beginn des Vokals (6.00s), zu einem Zeitpunkt, da die
Tonhöhe und das ganze Spektrum am Steigen sind. Der Formant steigt mit
P9 mit und verstärkt diesen Partialton auh später noh (beispielsweise
6.60s) auf sehr präzise Weise, so dass er im Sonogramm deutlih aus dem
Spektrum heraustritt. F4 shliesslih verstärkt den dreizehnten Partialton
(Dreifahoktave + unreine kleine Sexte).
Der wegen F3 hervortretende neunte Partialton P9 ist ein ausgespro-
hen farbiges Moment im Stimmklang und gibt diesem seinen ganz be-
stimmten, unverwehselbaren Charakter. Dies lässt sih anhand von zwei
Klangobjekten demonstrieren, die mittels Shnitten und Filtern manipu-
liert worden sind.
In Klangobjekt #26 folgt der Ausshnitt zwishen 6.50s und 7.10s des
Klangobjekts ÆWhen I'm feeling sad viermal hintereinander. Bei der ersten
Kopie (0.00s bis 0.60s in Sonogramm 11.13) wurden sämtlihe Frequenzen
ausser der Region um 3'000 Hz herausgeltert. Wir hören sozusagen nur
den neunten Partialton. In der zweiten Kopie (0.60s bis 1.20s) ist die Regi-
on unterhalb P9 zu hören. In der dritten Kopie (1.20s bis 1.80s) kommt P9
dazu, in der vierten shliesslih (1.80s bis 2.40s) der ganze obere Teil des
Spektrums. Diese Manipulation sollte es ermöglihen, den neunten Partial-
ton herauszuhören und die verstärkende Wirkung von F3 gehörsmässig zu
erfassen.
Die Bedeutung von P9 im [sE:d℄-Klang wird indes erst klar, wenn
wir die ganze Passage betrahten: In Klangobjekt #27 ist Vaughans Äusse-
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Abbildung 11.14: Sonogramm sad
rung des Wortes sad (5.80s bis 9.60s des Klangobjekts ÆWhen I'm feeling
sad) zweimal hintereinanderkopiert: Beim ersten Mal wurde das fraglihe
Frequenzband um 3 kHz herausgeltert und damit P9 über weite Streken
unhörbar gemaht. Danah ist für kurze Zeit (3.80s bis 4.20s) der neunte
Partialton alleine hörbar, bevor eine zweite, ungelterte Einspielung der
Passage erfolgt  Sonogramm 11.14 (S. 234) dokumentiert diese Manipula-
tionen.
Der klanglihe Untershied ist entsheidend: Der Klang gewinnt durh
P9 an Farbigkeit, Prol und Präsenz, und er tendiert weit deutliher in
Rihtung eines [I℄-Lauts als in der ersten, gelterten Version. Verfolgt
man P9, so hört man, wie er im Laufe des Vibrato langsam aus dem Klang
vershwindet. In Kapitel 10 haben wir bemerkt, dass Sarah Vaughan gegen
Ende der Phrase niht nur die Lautstärke zurüknimmt, sondern auh die
Klangfarbe dumpfer und fahler werden lässt. Dieser Eekt lässt sih wohl
zu einem guten Teil mit dem Vershwinden des neunten Partialtons erklä-
ren, der für die Klangfarbe so entsheidend ist. An der untersuhten Stelle
opfert die Sängerin gewissermassen die korrekte oder zumindest üblihe
Vokalfarbe und erzeugt im Gegenzug eine unverwehselbare Klangfarbe.

Das menshlihe Gehör hat die Tendenz, Klangkomponenten zu einem
Gesamteindruk zu vershmelzen. Dass die An- oder Abwesenheit von P9
im beshriebenen Klang eine ganz entsheidende qualitative Dierenz aus-
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maht, ist meines Erahtens evident. Es ist fraglih, wer diese Klangkompo-
nente ohne die lternde und shneidende Zurihtung bewusst herausgehört
hätte. Beim Filtern ging es niht darum, den neunten Partialton zu verstär-
ken, also dem unaided ear (List 1963:195) zu helfen. Es ging lediglih
darum, die Aufmerksamkeit beim Hören auf diese Klangkomponente zu len-
ken. Das sozusagen mikroskopishe Hören maht niht Eigenshaften des
Klangs hörbar, die vom Ohr niht erfasst werden, es shärft lediglih das
Bewusstsein für diese Merkmale.
Die Passage geht so shnell vorüber, dass die etwas pathetish aus-
gedrükte Opferung der Vokalfarbe zugunsten eines klanglihen Eekts
kaum ein bewusster Akt der Sängerin war. Vielmehr ist wohl ein instink-
tives Klanggefühl im Spiel: Es ist ein Gestaltungsprinzip erkennbar, das
bei Sarah Vaughan in späteren Jahren immer stärker präsent und je län-
ger je bewusster eingesetzt wird: Sprahlaute sind musikalishes Material,
mit dem die Sängerin arbeitet, unabhängig und gerade abweihend von
der korrekten Lautfarbe. Sehr eindrüklih wäre dies an Vaughans spä-
ter Einspielung von Antonio Carlos Jobims Wave zu demonstrieren. Diese
Aufnahme entstand bei einem Konzert mit Triobegleitung am 2. November
1985 im Théâtre du Châtelet, Paris (Vaughan 1985). Das langsame Tempo
gibt der Sängerin Gelegenheit mit den Vokalen zu spielen, sie zur Unkennt-
lihkeit, bisweilen zur Hässlihkeit, zu verzerren und damit eindrüklihe
klanglihe Eekte zu erzeugen.
10

Damit wäre die klanglihe Analyse der kurzen, zehn Sekunden dauern-
den Passage ÆWhen I'm feeling sad abgeshlossen: Im Zentrum der Be-
trahtung standen die von der Sängerin produzierten Vokalfarben. Vieles
konnte niht angesprohen werden, sei es, um die Längenverhältnisse zwi-
shen den Teilen dieser Arbeit niht noh mehr zu strapazieren, sei es, weil
dazu die methodologishe Grundlage fehlt. Es wäre zweifellos interessant,
auh die Klangfarben der Konsonanten, vor allem aber der Nasallaute in die
Untersuhung einzubeziehen  solhes ist mit Wakitas Verfahren unmög-
lih, ebenso die Analyse von Lautfarben mit Begleitung. Zumindest konnte
10
Der Anfang von Wave ist auf der CD als Klangobjekt #28 zu nden. Besondere
Beahtung verdienen die Vokale bei 0:20 und 0:38 (be), 0:56 und 1:52 (together),
1:15 (sea) sowie 1:33 (me). Bemerkenswert ist auh Vaughans Phrasierung, die
oft im Sinne eines Enjambements über Zeilengrenzen hinwegführt  auh dies ein
Merkmal, das sih shon in frühen Aufnahmen zeigt, niht aber in ÆMy Favorite
Things.
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gezeigt werden, dass die Vokalfarben eine hohgradig variable Grösse imGe-
sang von Sarah Vaughan darstellen, und dass ungewöhnlihe Eigenshaften
der Vokalfarben gerade eben Gesanglihes aufshlüsseln können: Der niht
primär der verbalen Kommunikation, sondern vielmehr ästhetishen Prin-
zipien verpihtete Gesang geht Kompromisse ein bei der Artikulation der
Vokale, und dies  wir haben es am Beispiel von sad gesehen  zugunsten
autonomer musikalisher Gestaltung. Unverzihtbare Grundlage jeder Be-
trahtung über Klänge ist ein oenes Gehör zusätzlih zur Spektralanalyse
mittels Sonogramm und zu Wakitas Flähenfunktions-Algorithmus. Diese
letztgenannte Methode hat ihre Mängel, sie muss mit Vorsiht betrahtet
werden. Mit der gebotenen Vorsiht werden jedoh analytishe Resultate
möglih, und in diesem Fall lohnt sih sogar die Anwendung einer mangel-
haften Analyse- und Repräsentationsmethode.
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Teil IV
Rhythmus
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Kapitel 12
Rhythmus  Instrumente
Anhand des Klangobjektes ÆWhen I'm feeling sad, eines Teilobjektes un-
seres Untersuhungsgegenstandes ÆMy Favorite Things, haben wir gese-
hen, wie vershiedene Repräsentationen zueinander in Beziehung gesetzt
werden können und wie sie sih gegenseitig ergänzen. Wir haben Katego-
rien wie Lautstärke, Tonhöhe und Klangfarbe untersuht, die in den ver-
shiedenen Repräsentationen  Notentranskript, Tonhöhediagramm, Inten-
sitätsdiagramm, phonetishes Transkript, Vokaldiagramm und Sonogramm
 in ganz untershiedliher Weise abgebildet werden. Nun wird es mit dem
Rhythmus um eine letzte musikanalytishe Grundkategorie gehen, deren
subjektive Repräsentation im Notentranskript durh objektive Verfahren
ergänzt werden soll.
Rhythmus untersheidet sih von den Lautstärken, Klangfarben und
Tonhöhen in interessanter Weise: Letztere sind amKlangobjekt unabhängig
voneinander untersuhbar, man muss nihts über die Klangfarben wissen,
um etwa die Tonhöhen zu analysieren. Rhythmus hingegen ist die Relation
bestimmter ausgezeihneter Zeitpunkte im Klangobjekt. Wodurh sih die-
se Zeitpunkte auszeihnen, ist indes niht klar. Die Auszeihnung kann
sih in einem Kontrast bei der Lautstärke, der Tonhöhe, der Klangfarbe
oder in jeder beliebigen anderen Kategorie manifestieren. Die kontrastie-
renden Momente zu erkennen ist ein interpretatorisher Akt, zu dem die
objektiven Verfahren alleine niht in der Lage sind. Diese Methoden reprä-
sentieren das Klangobjekt in uniformer Weise und können keine Ereignisse
isolieren. Um die Zeitgestaltung im Klangobjekt untersuhbar zu mahen,
müssen wir folglih die für uns relevanten Eigenshaften aus den objekti-
ven Repräsentationen herauslesen lernen. Eine Shlüsselrolle spielt dabei
das Sonogramm, da es alle drei Grundkategorien erkennbar maht.
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Bei der Untersuhung der Rhythmik interessiert uns zum einen selbst-
verständlih, wie die Singstimme oder eines der Instrumente seinen Part
zeitlih gestaltet. Viel spannender zu untersuhen ist jedoh die rhythmi-
she Interaktion der Beteiligten, eine zeitlihe Koordinationsleistung, die
im Jargon der Jazzforshung Interplay heisst. Letzteres lässt sih niht
an einem einstimmigen Klangobjekt wie ÆWhen I'm feeling sad untersu-
hen, hier müssen wir uns aufs kompliziertere Terrain der vielstimmigen
Klangobjekte wagen.
Sobald mehrere Shallquellen im Klangobjekt präsent sind, verkompli-
ziert sih die Analyse, und das subjektive Verfahren des Notentranskripts
zeigt seine Stärken: Ganz selbstverständlih habe ih beim Transkribieren
die beiden Instrumente und die Singstimme separat auf je einem Linien-
system notiert, nur in ganz seltenen Fällen war ih unsiher, ob ein Klang
dem Bass oder der Gitarre zuzuordnen ist.
Die objektiven Verfahren sind zu dieser analytishen Trennung der
Klangquellen niht in der Lage. Sie arbeiten mit dem Audiosignal als Gan-
zem, in welhem sih die von den einzelnen Klangquellen herkommenden
Signale überlagern. Wenn die Repräsentationsverfahren die Dierenzierung
der Klangquellen niht leisten, dann müssen wir lernen, die Klangquellen
anhand der objektiven Repräsentation in subjektiver Weise zu untershei-
den. Dabei ist das Sonogramm wegen seiner hohen Informationsdihte von
überragender Bedeutung: Die Repräsentation der Klangharakteristiken im
Sonogramm wird erlauben, Markierungen zu untersheiden, die von ver-
shiedenen Klangquellen erzeugt wurden.

Wir haben zwei Gründe, einen kleinen Lektürekurs Sonogramm einzu-
shalten: Einerseits wollen wir überhaupt rhythmishe Momente erkennen
können, und andererseits wollen wir die vershiedenen Klangquellen vonein-
ander untersheiden lernen. Das vorliegende Kapitel zu den Instrumental-
introduktionen hat einen propädeutishen Charakter zur Rhythmusanaly-
se: Es dient einerseits dazu, die Eigenshaften der begleitenden Instrumente
in den Blik zu rüken, die wir bisher völlig vernahlässigt haben. Ande-
rerseits ermögliht uns die Analyse der Introduktionen, die Komplexität
der vielstimmigen Struktur nah und nah zu erhöhen und parallel dazu
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unser Dierenzierungsvermögen zu shärfen. Wir lernen, für die vershiede-
nen Klangquellen im Sonogramm die rhythmish relevanten Zeitpunkte zu
eruieren, und wir wenden uns ebenfalls der Analyse des Interplay zwishen
den Musizierenden zu.
12.1 ÆIntroduktion Strophe 1
Klangobjekt: ÆIntroduktion Strophe 1
Audiodatei: Klangobjekt #3
Timing in ÆMy Favorite Things: 0:00:00  0:08:00
Takte im Transkript: 1  4
Sonogramm 12.1 (S. 242) zeigt das Klangobjekt ÆIntroduktion Stro-
phe 1  die ersten aht Sekunden von ÆMy Favorite Things  als Sono-
gramm mit einer Frequenzauösung von 12.5 Hz und einer Zeitauösung
von 0.01s. In diesen ersten aht Sekunden erklingt lediglih die Gitarre,
ohne Bass und Singstimme. Das Sonogramm untersheidet sih bereits auf
den ersten Blik vom Sonogramm 10.6 (S. 204) des Klangobjekts ÆWhen
I'm feeling sad: Die Markierungen, die sih vom Hintergrundraushen ab-
heben, übersteigen kaum 4'000 Hz. Dies steht im Gegensatz zu den Markie-
rungen, welhe den Gesang repräsentieren  letztere erstreken sih über
den ganzen hörbaren Frequenzbereih. Kurz vor 8.00s werden im Sono-
gramm 12.1 (S. 242) höhere Frequenzen sihtbar  in diesem Moment setzt
die Singstimme ein.
Rund zehn Partialtöne sind sihtbar, wenn Lowe eine Saite anzupft;
die Linien sind im Vergleih zu Markierungen der Singstimme bemerkens-
wert gerade und horizontal  wie sih dies von einem Saiteninstrument
mit durh Bünde xierten Tonhöhen erwarten lässt. Die Linien setzen alle
in demselben Zeitfenster ein, meist begleitet von vertikalen Markierungen:
Beim Abspringen vom Plektrum oder Fingernagel erzeugt die Saite ein kur-
zes metallishes Geräush (die vertikalen Markierungen), danah baut sih
das Obertonspektrum auf (die horizontalen Linien). Die horizontalen Lini-
en werden gegen rehts shwäher und vershwinden, und zwar die höheren
Partialtöne shneller als die tieferen  die Saite verklingt.
Die geshilderten Merkmale werden deutlih, wenn wir den Ausshnitt
etwas einengen und anhand von Sonogramm 12.2 (S. 242) nur die ersten
zweieinhalb Sekunden sowie die unteren 5'000 Hz betrahten. Als rhyth-
mish relevante Ereignisse kommen pro angezupfter Saite nur zwei Zeit-
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Abbildung 12.1: ÆIntroduktion Strophe 1  Sonogramm, rehter Kanal 
Notentranskript, Takte 1-4
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Abbildung 12.2: ÆIntroduktion Strophe 1  Sonogramm, rehter Kanal
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Abbildung 12.3: ÆIntroduktion Strophe 1  Sonogramm, rehter Kanal,
mit vertikalen Zeitmarkern
punkte in Frage: jener erste, in dem die Saite angezupft wird, und allenfalls
ein zweiter, in dem die Saite vom Musiker aktiv abgedämpft wird. Fürs
erste werden wir uns ausshliesslih mit dem Anzupfen der Gitarren- und
Basssaiten beshäftigen.
Wie kann der Zeitpunkt des Anzupfens bestimmt werden und mit wel-
her Genauigkeit? Im Sonogramm 12.2 erkennen wir, dass die metallishen
Geräushanteile beim Anzupfen (vertikale Markierungen am linken Rand
jeder horizontalen Obertonmarkierung) zeitlih niht sehr sharf zeihnen,
sondern in der Regel über eine Breite sihtbar sind, die a. 0.05s bis 0.07s
Dauer repräsentieren. Soll man nun den linken Rand dieser Markierun-
gen als rhythmishes Signal deuten oder den rehten? Da wir wissen, wie
das Sonogramm zustande gekommen ist, fällt die Antwort leiht: Um die
Zeitauösung des Sonogramms bei hoher Frequenzauösung zu verbessern,
haben wir einen Trik zur Anwendung gebraht. Die Fourieranalyse wur-
de zwar über relativ breite Analysefenster von 1764 Samples Länge (also
mit einer Auösung von 0.04s) durhgeführt. Diese breiten Analysefenster
überlappten sih jedoh, so dass wir jeweils für ein Überlappungsfenster von
441 Samples Länge (0.01s) auf die Werte von vier Analysefenstern zurük-
greifen konnten und daraus einen Durhshnitt errehneten. Konsequenz
dieser Zurihtung ist einerseits, dass die Zeitauösung von 0.04s auf 0.01s
verbessert werden kann. Andererseits wirft ein Ereignis von 0.01s Länge
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Abbildung 12.4: ÆIntroduktion Strophe 1  Sonogramm, rehter Kanal,
Analysefenster von 441 Samples Länge, ohne Überlappung und Zero-
Padding
wegen dieses Triks einen Shatten von 0.03s sowohl in die Zukunft (im
Sonogramm nah rehts) als auh in die Vergangenheit (nah links). Das
mittlere Überlappungsfenster wird dabei das Ereignis mit stärkster Inten-
sität repräsentieren.
Aus dieser Überlegung wird klar, dass die durh die Zupfgeräushe er-
zeugten vertikalen Markierungen nur deshalb so breit zeihnen, weil sie
auh den Shatten mitzeihnen; das Geräush selber ist zeitlih wesent-
lih kürzer. Der Zeitpunkt des gesuhten rhythmishen Ereignisses ist an
der Mitte der vertikalen Markierungen ablesbar. Analysieren wir das So-
nogramm nah diesem Muster und tragen die gefundenen rhythmish re-
levanten Zeitpunkte als vertikale Strihe in das Sonogramm ein, so ergibt
sih ein Bild wie in Sonogramm 12.3 (S. 243), bei dem vertikale Marker die
rhythmishen Ereignisse festhalten.
Dass diese Interpretation rihtig ist, lässt sih an Sonogramm 12.4
(S. 244) erkennen; es wurde mit Analysefenstern von 441 Samples er-
zeugt, ohne dass dabei der Trik mit den überlappenden Fenstern angewen-
det wurde. Das heisst, die Zeitauösung ist exakt dieselbe wie bei Sono-
gramm 12.3 (nämlih 0.01s), die Frequenzauösung ist ahtmal shlehter,
dafür werfen die Ereignisse keinen Shatten. Man sieht mit einem Blik,
dass die Zeitmarker dort zu liegen kommen, wo jeweils ein sharfer Kon-
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trast ist zwishen hellen Markierungen links und dunklen rehts. Damit ist
auh die Analysegenauigkeit festgesetzt: In dieser Konguration des Sono-
gramms können rhythmishe Ereignisse mit einer maximalen Genauigkeit
von 0.01s ermittelt werden.

Die gefundenen rhythmishen Ereignisse gilt es nun einerseits in ei-
ner anshaulihen Weise darzustellen, andererseits müssen wir sie mit dem
Transkript in Verbindung bringen, um sie sinnvoll interpretieren zu kön-
nen. Dies ist mit der Gestalt der Marker und den zwishen den Markern
notierten Zahlen in den Sonogrammen 12.3 und 12.4 vorbereitet: Dem No-
tentranskript in Abbildung 12.1 (S. 242) können wir entnehmen, dass beim
Transkribieren ein Anfangstempo von Viertel=92 gemessen wurde  dies
ergibt eine durhshnittlihe Vierteldauer von etwas über 0.65s. Für den
Dreivierteltakt ergibt sih eine Dauer von rund 1.96s. Die beim Transkri-
bieren gemessenen Werte entsprehen sehr genau den aus dem Sonogramm
herausgelesenen Dauern zwishen den Markern. Die Marker im Abstand
von rund 0.65s halten die Viertelpulse fest; kurz vor dem zweiten Viertel-
puls sind zwei Ereignisse markiert, welhe im Transkript als absteigendes
Arpeggio repräsentiert sind (der dritte Arpeggio-Ton markiert den zweiten
Viertelpuls in T. 1). Ih habe den Beginn des Arpeggios beim Transkribie-
ren eine Ahteltriole vor dem Shlag gehört. Dies stimmt reht genau  ein
Drittel der Vierteldauer entsprähe 0.22s, das erste Arpeggioereignis fällt
0.20s vor den Viertelshlag.
Dass die Zuordnung der rhythmishen Ereignisse zu den transkribierten
Noten korrekt ist, lässt sih auh aus der Lage der Partialtöne im Sono-
gramm 12.2 (S. 242) erkennen: Der Klang der zweiten angezupften Saite
(nah 0.55s) hat seinen Grundton auf derselben Frequenz, auf welher der
erste Klang (nah 0.09s) seinen zweiten Partialton hat  ist somit eine Ok-
tave höher (Sprung h
0
 h
1
im Transkript T. 1). Beim dritten Klang (ab
0.64s) liegt P2 (Oktave) auf der Höhe von P3 des ersten Klangs (Oktav
+ Quinte). Er liegt somit eine Quinte höher als der erste Klang (s
1
im
Transkript). Der vierte Klang (ab 0.75s) teilt P3 (Oktav + Quinte) mit P4
des ersten Klangs (Doppeloktav), er liegt eine Quart über dem ersten (e
1
im Transkript).
Die Analyse der rhythmishen Ereignisse lässt sih nun für die gan-
ze viertaktige Introduktion durhführen. Um die Variation der Zeitdauern
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Abbildung 12.5: ÆIntroduktion Strophe 1  Rhythmus, T. 1-4
deutlih zu mahen, möhte ih die Resultate der Analyse in eine weite-
re Repräsentation überführen: eine Sekundär-Repräsentation, die unsere
rhythmishe Interpretation des Sonogramms abbildet.
Rhythmusdiagramm 12.5 (S. 246) repräsentiert die zeitlihe Ordnung
der musikalishen Ereignisse in der Introduktion, wie wir sie nah dem er-
wähnten Verfahren aus dem Sonogramm herauslesen. Um die Zeitverhält-
nisse zu illustrieren, werden sie niht einfah nur auf einem eindimensional-
räumlihen Zeitstrahl abgetragen, sondern die zeitlihe Distanz zwishen
zwei Ereignissen wird durh ein Quadrat über dem Zeitstrahl verdeutliht,
dessen Kantenlänge genau dem Abstand zwishen den Ereignissen auf dem
Zahlenstrahl entspriht. Auf diese Weise ist es möglih, die Dauern sehr
direkt miteinander zu vergleihen. Die Idee zu dieser Art der Visualisie-
rung ist von Hermann Gottshewski inspiriert, der in seinen Publikatio-
nen vergleihbare Darstellungen zur Illustration der rhythmishen Analyse
beizieht.
1
Die geshilderte Darstellungsform ermögliht es, Einheiten dar-
zustellen, die vershiedenen Ebenen des Notentranskripts entsprehen: Die
ganz grossen Quadrate mit Kantenlänge um 197 stehen für die Taktebene,
die kleineren mit Kantenlänge um 66 für die Ebene der Viertel. Auf der un-
tersten Ebene sind dann die rhythmishen Details sihtbar. Jedes Quadrat
repräsentiert die zwishen zwei Zupfereignissen verstreihende Zeitdauer.
Die Viertelpulse erfolgen ziemlih regelmässig im Abstand von a. 0.65s,
die Variationsbreite liegt jedoh niht unbedeutend zwishen 0.63s und
1
Vgl. Gottshewski 1993, 1996 und 1996a: Gottshewskis Abbildungen nutzen le-
diglih die vertikale Ahse für die Darstellung von Zeitdauern. In der vorliegenen
Arbeit sind die Zeitdauern grundsätzlih horizontal auf dem Zeitstrahl eingetragen,
ihre Darstellung in der Vertikalen dient dazu, sie miteinander vergleihbar zu mahen.
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0.70s. Im letzten Takt sheint Mundell Lowe ganz leiht im Tempo nah-
zugeben (bei einer Taktdauer von 2.01s ergibt sih Viertel=90), vor allem
der letzte Viertel ist mit 0.70s etwas lang  primäres Ziel ist hier wohl
die Koordination mit der Sängerin, niht aber das Einhalten eines rigiden
Metrums.
Die viertaktige Introduktion wirkt metrish äusserst stabil: Der Gi-
tarrist etabliert den Viertelpuls deutlih, indem er einerseits jeden der 12
Viertelshläge durh Anzupfen der Saite markiert. Der Dreivierteltakt wird
andererseits markiert durh Wiederholung eines rhythmishen Musters, das
in jedem Takt fast identish wiederkehrt. Markantestes Element dieses Mus-
ters ist das kleine Arpeggio abwärts vor dem zweiten Viertelshlag in jedem
Takt. Die klare Markierung der Taktzeiten, die Betonung des Dreiviertel-
takts sowie die viermalige Wiederholung stabilisieren Rhythmus und Met-
rum.
Was wir bereits für die Harmonik festgestellt haben, lässt sih auh
klanglih bestätigen: Die Klänge sind statish und ruhen in sih. Die So-
nogramme (am besten wohl Sonogramm 12.2, S. 242) zeigen dies insofern,
als vershiedene Partialtöne miteinander vershmelzen: P2 (h
1
) des ersten
Klangs mit Grundton ist der Grundton des zweiten Klangs, P3 (s
2
) des
ersten Klangs ist identish mit P2 des zweiten Klanges über dem Grund-
ton (s
1
), und P4 (h
2
) des ersten Klanges wird sogar von zwei weiteren
Klängen geteilt: Es handelt sih dabei um P2 des zweiten Klangs und P3
des vierten Klangs mit Grundton e
1
. Auf diese Weise bleiben s
2
und h
2
wärend der ganzen Introduktion liegen, was zusätzlih zur harmonishen
Stabilität auh klanglih statish wirkt.

Die Rhythmusanalyse muss niht zwingend anhand des Sonogramms
durhgeführt werden: Anstatt klanglihe Momente zu analysieren, hät-
ten wir uns auh auf die Intensitäten konzentrieren können. Intensitäts-
diagramm 12.6 (S. 248) zeigt die Intensitätsentwiklung des Klangobjekts
ÆIntroduktion Strophe 1. Weiter zeigt dieses Diagramm in Form von verti-
kalen Markern sämtlihe rhythmish relevanten Zeitpunkte, die anhand des
Sonogramms eruiert und im Rhythmusdiagramm 12.5 dargestellt wurden
(S. 246).
Die Überlagerung der Marker aus Rhythmusdiagramm 12.5 und des
Intensitätsdiagramms in Abbildung 12.6 bestätigen die Resultate der frü-
heren Analyse in eindrükliher Weise: Sämtlihe Marker aus dem Rhyth-
247
0 100 200 300 400 500 600 700 800
Zeit in 1/100 s
-50
-40
-30
-20
-10
I
n
t
e
n
s
i
t
ä
t
i
n
d
B
437 627
T. 1 T. 2 T. 3 T. 4
Abbildung 12.6: ÆIntroduktion Strophe 1  Lautstärken
musdiagramm zeigen auh im Intensitätsdiagramm einen Höhepunkt an.
Selbst die Arpeggien sind von Intensitätsdiagramm und Markern bestätigt
die Resultate der Analyse anhand Sonogramm sehr genau. Jeder markierte
Zeitpunkt fällt auh im Intensitätsdiagramm auf einen klaren Peak.
Die Peaks haben in der Regel eine sehr steile aufsteigende Flanke, nah
dem Peak fällt die Intensität langsam ab. Diese Signatur ist harakteri-
stish für ein gezupftes Saiteninstrument: Der Gitarrist versetzt die Saite
in einem Moment in Shwingung, in jenem Moment nämlih, da die Saite
vom Fingernagel oder Plektrum abrutsht. In diesem Moment steigt die
Bewegungsenergie der Seite und damit die Shallenergie von Null (die Sai-
te wird noh vom Fingernagel oder Plektrum gehalten) sehr shnell auf ein
Maximum  daher auh der steile Anstieg der Intensität vor den Peaks auf
einen Intensitätswert zwishen 25 dB und 18 db. Danah greift der Gi-
tarrist für eine Weile niht mehr ein, er lässt die Saite verklingen. In dieser
Zeit wird die Bewegung der Saite vom Luftwiderstand und ihrer eigenen
Steigkeit langsam abgedämpft - daher der ahe Abfall der Intensität nah
den Peaks.
Im Intensitätsdiagramm fallen zwei Stellen (4.37s und 6.27s) auf, an
denen die absteigende Intensitätskurve beim Verklingen der Saite einen
Knik nah unten zeigt und auf die tiefsten Werte des ganzen Ausshnitts
fällt (bis unter 40 dB). An diesen Stellen greift der Gitarrist ein zweites
Mal auf die Saite zu und dämpft sie aktiv ab. Die Momente des Abdämpfens
sind im Sonogramm ebenfalls sihtbar (vgl. Sonogramm 12.1 auf S. 242),
wie das Anzupfen können auh sie ein rhythmishes Signal darstellen.
Das Intensitätsdiagramm ist grundsätzlih ein einfahes und prakti-
shes Instrument für die Analyse der rhythmishen Momente. Problema-
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tish ist daran jedoh, dass es pro Zeitpunkt nur gerade einen Wert lie-
fert: In einem komplexeren musikalishen Zusammenhang wird eine lautere
Shallquelle eine leisere Quelle so maskieren, dass deren Peaks niht mehr
erkennbar sind: Ein energiereiher Impuls des Kontrabasses beispielsweise
würde shwähere rhythmishe Signale der Gitarre im Intensitätsdiagramm
unsihtbar mahen. Da das Sonogramm pro Zeiteinheit eine Vielzahl von
spektralen Informationen liefert, wird es möglih sein, vershiedene über-
lagerte Signale zu untersheiden  davon handeln die beiden folgenden
Abshnitte  dennoh wird es sih immer auh lohnen, die Befunde der
rhythmishen Analyse am Intensitätsdiagramm zu überprüfen.
12.2 Exkurs: ÆIntroduktion If love is good to me
Im Klangobjekt ÆMy Favorite Things lässt sih der Bass an keiner Stelle
isolieren. Wenn der Bass spielt, ist immer auh die Gitarre, meistens auh
die Singstimme dabei. Da das Album After Hours gemäss allen mir zugäng-
lihen Berihten an einem Abend und innert kürzester Zeit entstanden ist,
nehme ih an, dass die Aufnahmebedingungen und Duviviers Instrument
für alle Traks in etwa gleih blieben. Daher dürfte es zulässig sein, eine
Solostelle des Basses aus einem anderen Titel zu analysieren und die Er-
kenntnisse dieser Analyse auf das Klangobjekt ÆMy Favorite Things zu
übertragen.
Klangobjekt: ÆIntroduktion If Love Is Good To
Me
Audiodatei: Klangobjekt #11
Timing in ÆIf Love Is Good To Me: 0:00:00  0:04:00
Im Klangobjekt ÆIntroduktion If Love Is Good To Me
2
zupft Duvivier
zunähst einige Töne solo, bevor ira bei 2.30s Gitarrist Lowe mit ei-
ner ebenfalls einstimmigen Melodie antwortend einsteigt. Die Signatur der
sehs gezupften Bassereignisse, wie sie in Sonogramm 12.7 (S. 250) siht-
bar ist, kann mit jener der Gitarre durhaus verglihen werden: Die Mar-
kierungen für die Obertöne setzen zu einem bestimmten Moment ziemlih
gleihzeitig ein. Dies ist wie bei der Gitarre verbunden mit einer senkreh-
2
Auf der LP After Hours war ÆIf Love Is Good To Me der zweite Titel auf der B-Seite.
Das Lied als ganzes kann als Klangobjekt #10 angehört werden, die Introduktion
alleine ist Klangobjekt #11.
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Abbildung 12.7: ÆIntroduktion If Love Is Good To Me  Sonogramm, linker
Kanal
ten Markierung, die das Anreissgeräush repräsentiert. Die Partialtonlinien
verlaufen wie bei der Gitarre waagreht und werden gegen rehts shwä-
her. Der Klang verklingt, und zwar die hohen Frequenzen shneller als die
tiefen.
Im Untershied zur Gitarre sind die Partialtonlinien näher beieinan-
der, weil der Grundton tiefer liegt. Die ganze Zeihnung ist etwas weniger
deutlih. Im Grundtonbereih kann man kaum Tonhöhen untersheiden 
vor allem an der von links nah rehts immer engeren Lage der Partialtö-
ne erkennt man, dass die Bassmelodie absteigt. Die harmonishen Anteile
des Klanges liegen unter 3'000 Hz, lediglih einige geräushhafte Anteile
zeihnen höher als 3'000 Hz.
Der Bassklang hat seine höhste Intensität rund 0.12s nah dem An-
reissen der Saiten. Am Sonogramm kann man ablesen, dass der Grundton
des Bassklangs seine höhste Intensität (dunkelstes Grau) erst etwa 0.02 bis
0.03s später erreiht als der zweite Partialton hat  der Einshwingvorgang
des tiefsten Tons dauert oensihtlih länger als der Einshwingvorgang
der anderen Partialtöne. Es wird sih nun fragen, welhen Moment wir
als rhythmish entsheidenden Moment deuten wollen: den höheren Teil
des Spektrums oder doh eher den Basston  es ist zu vermuten, dass die
agileren, höheren Spektralanteile rhythmish am relevantesten sind.
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Abbildung 12.8: Notentranskript Takte 20-24, Gesang, Gitarre und Bass
12.3 ÆIntroduktion Strophe 2
Klangobjekt: ÆIntroduktion Strophe 2
Audiodatei: Klangobjekt #4
Timing in ÆMy Favorite Things: 0:38:70  0:46:70
Takte im Transkript: 21  24
In der Introduktion zur zweiten Strophe von ÆMy Favorite Things
(Klangobjekt ÆIntroduktion Strophe 2) sind Gitarre und Bass zusammen
zu hören. Die Gitarre fällt in das repetitive Muster von ÆIntroduktion Stro-
phe 1 zurük, der Bass steuert einige sparsame Impulse bei; dies lässt sih
dem Transkript 12.8 (S. 251, identish mit S. 102) entnehmen. Mit den
Erfahrungen, die wir in diesem Kapitel mit den Gitarren- und Bassmar-
kierungen gemaht haben, und mit der Orientierungshilfe des Transkripts
sollten wir in der Lage sein, die rhythmishen Ereignisse im Sonogramm zu
erkennen und den Instrumenten zuzuordnen. Dabei kommt uns die stereo-
phonishe Abmishung zu Nutzen: Da der Bass vor allem über den linken,
die Gitarre hingegen überwiegend über den rehten Kanal ausgesteuert ist,
lassen sih die Instrumente entsprehend an den Sonogrammen des linken
respektive rehten Audiokanals auh besser ablesen.
Abbildung 12.9 (S. 252) zeigt für Takt 21 samt Auftakt und einen Teil
des Takts 22 das Sonogramm des rehten Kanals oben (12.9a) sowie jenes
des linken Kanals unten (12.9b). Tatsählih ist die Gitarre im oberen So-
nogramm 12.9a wesentlih stärker präsent als unten: Man erkennt dies mit
Leihtigkeit an der starken Repräsentation des Arpeggios zwishen 0.85s
251
0 50 100 150 200 250
0
1
2
3
4
5
F
r
e
q
u
e
n
z
e
n
i
n
k
H
z
185
41 7 10
58 64 63
a)
T. 21 T. 22
0 50 100 150 200 250
Zeit in 1/100s
0
1
2
3
4
5
F
r
e
q
u
e
n
z
e
n
i
n
k
H
z
30
182
117 65
b)
-2
?
6
+3
?
6
+1
?
6
Abbildung 12.9: ÆIntroduktion Strophe 2  Sonogramm, a) rehter Kanal,
b) linker Kanal, mit Zeitmarkern und Dierenzangaben
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und 1.05s in 12.9a. Die rhythmishen Ereignisse lassen sih mit Hilfe des
Transkripts 12.8 (S. 251) ganz leiht in den beiden Sonogrammen markie-
ren (nah den besprohenen Prinzipien). Das Tempo hat im Vergleih zum
Anfang angezogen, bei einer Taktlänge von 1.85s kommen wir in T. 21 auf
Viertel=97 statt der Viertel=92 des Anfangs.
Der Ausgang aus der gesungenen Strophe, das veränderte Tempo, der
Einsatz des Basses  all dies bietet eine Herausforderung an die Koordina-
tion der Musizierenden: Das Transkript verzeihnet für Takt 21 und den
Anfang von Takt 22 genau drei rhythmishe Ereignisse, bei denen Bass-
und Gitarrenereignis gemeinsam auf einen Viertelshlag fallen  T. 21/1,
21/3 und 22/1. Von diesen drei Ereignissen ist gemäss Sonogramm 12.9
keines auf die Hundertstelsekunde synhron in Bass und Gitarre.
Der Auftakt des Basses fällt früh, nämlih 0.30s vor den Viertelshlag
T. 21/1 der Gitarre (dies entspriht eher einer regulären Ahtel als der von
mir im Transkript verwendeten Ahteltriole). Auf T. 21/1 hinkt der Bass
der Gitarre leiht (0.02s) hinterdrein, darauf folgt ein sehr kurzer Viertel
der Gitarre (der Viertelpuls T. 21/2 fällt bereits nah 0.58s). Dies nimmt
der Bass wohl als Signal dafür, dass das Tempo leiht angezogen werden
soll und platziert den Viertel T. 21/3 früher  wohl niht ahnend, dass
der Gitarrist den zweiten Viertel T. 21/2 wieder etwas länger klingen lässt,
so dass der Bass plötzlih leiht (0.03s) in Vorlage ist. Erst auf T. 22/1
nden sih die Instrumentalisten mit einer Dierenz von lediglih 0.01s. Die
Dierenzen sind in Abbildung 12.9 zwishen den Sonogrammen platziert,
eine negative Zahl deutet an, um wieviele Hundertstelsekunden die Gitarre
vor dem Bass liegt, eine positive Zahl das Umgekehrte.
3
3
Zwei bemerkenswerte Details liefern die Markierungen der Singstimme in Abbil-
dung 12.9 (S. 252): Diese sind in beiden Sonogrammen gut sihtbar, die Singstim-
me ist stereophonish in der Mitte und wurde über beide Kanäle etwa gleih laut
ausgesteuert. Man erkennt bis a. 0.50s die Partialtöne der Singstimme mit Vibrato;
sie brehen etwa dort ab, wo die Gitarre den Viertelpuls T. 21/1 setzt. Weit da-
nah (etwa ab 0.65s) wird eine ähige Markierung im höheren Freqenzbereih siht-
bar; sie repräsentiert den Frikativ [s℄, den Shlusslaut des letzten Strophenworts
things. Dieser erklingt oenbar weit im Takt 21  die Rhythmik der Singstimme
wird noh spannende Probleme aufgeben. Das zweite bemerkenswerte Detail betrit
die Färbung in den Sonogrammen 12.9a und 12.9b: Die Markierungen der Singstimme
sind unten shwäher als oben, obwohl behauptet wurde, die Stimme sei über beide
Kanäle gleih laut ausgesteuert. Dies lässt sih dadurh erklären, dass die Färbung
der Sonogramm-Rehteke keine absoluten Intensitäten zeigt. Bei jedem Sonogramm
suht das Verfahren die stärksten und die shwähsten Intensitäten, färbt diese weiss,
jene shwarz und verteilt die 256 Graustufen nah einer logarithmishen Skala. Weil
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Abbildung 12.10: ÆIntroduktion Strophe 2  Rhythmus  Notentranskript,
T. 21-24.
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Betrahtet man die rhythmishen Werte für die ganze ÆIntroduktion
Strophe 2 in Rhythmusdiagramm 12.10 (S. 254), so fällt auf, dass die Dif-
ferenzen zwishen den Instrumenten in T. 21 relativ harmlos sind im Ver-
gleih zu den folgenden Takten: Der Gitarrist sheint zu bemerken, dass
er das Tempo in Takt 21 im Vergleih zur ersten Introduktion niht un-
beträhtlih angezogen hat und gibt für Takt 22 etwas nah. Der Bassist
verlässt sih aber oensihtlih noh auf das shnellere Tempo, er setzt auf
T. 23/1 ganze 0.05s früher ein als die Gitarre.
Dem Gitarristen passiert T. 23 ein kleines Missgeshik: Die erste Vier-
tel ist mit 0.57s sehr kurz, die zweite hingegen massiv zu lang (0.71s)  auf
den Viertelpuls T. 23/3 zögert er gut hörbar und spielt dann s
1
anstatt
das erwartete e
1
 wir sprahen davon in Abshnitt 5.4 (ab S. 106). Wegen
dieser Verzögerung muss er die letzte Viertel T. 23/3 sehr kurz nehmen
(0.58s). Die zeitlihe Unregelmässigkeit der Viertel in der Gitarre kann der
Bassist weder erahnen noh kann oder soll er darauf reagieren. Er bleibt
einigermassen stoish in seinem Tempo, so dass auf T. 23/3 eine riesige
und gut hörbare Dierenz von 0.11s zwishen den Instrumenten resultiert.
Bei T. 24/1 sind die beiden Instrumentalisten noh immer 0.04s auseinan-
der, der Gitarrist holt seinen Rükstand etwas auf mit einem kurzen ersten
Viertel (von 0.57s Dauer). Danah lassen beide im Tempo etwas nah und
nden sih wieder auf T. 24/3 und T. 25/1.
Das minime Vorpreshen des Bassisten auf die jeweils dritte Shlagzeit
sheint System zu haben: Die dritte Viertel dauert regelmässig bedeutend
länger als die Hälfte der Zeit zwishen erster und dritter Shlagzeit (als
halbe Note transkribiert). Ähnlih ist der Befund bei den Ahteltriolen im
Auftakt auf T. 23/1 und T. 25/1: Die Ahteltriolen dauern länger als die
Hälfte der vorangehenden Vierteltriolen.
Wie soll man diese Dierenzen einshätzen? Ist das shlehtes Inter-
play? Oder einfah nur lebendige Musik? Die genannten Dierenzen werden
zwar hörbar, wenn man darauf ahtet, vorher fallen sie jedoh niht beson-
ders negativ ins Ohr. Erst die Analyse weiterer Ausshnitte und Beispiele
wird uns eine Handhabung geben, die hier analysierte Situation in der In-
troduktion zur zweiten Strophe zu beurteilen. Eindeutig ist, dass das Sono-
gramm und die daraus abgeleitete Sekundärrepräsentation des Rhythmus-
die grösste Intensität in Sonogramm 12.9b absolut höher ist als die grösste Intensität
in Sonogramm 12.9a (auf beiden Kanälen ist der Grundton des Basses bei 0.50s am
intensivsten, links aber absolut lauter als rehts), werden gleih grosse Intensitäten
in 12.9b heller angezeigt als in 12.9a.
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diagramms rhythmishe Dierenzen zu Tage fördert, die beim Transkribie-
ren grundsätzlih nivelliert werden  die zwei Zweitaktgruppen (T. 21+22
sowie T. 23+24) sind im Transkript von Abbildung 12.10 in identisher
Weise repräsentiert, die objektive Repräsentation des Sonogramms bringt
hier Dierenzen ans Liht, die vorher kaum erkennbar waren.
12.4 ÆIntroduktion Strophe 3
Klangobjekt: ÆIntroduktion Strophe 3
Audiodatei: Klangobjekt #5
Timing in ÆMy Favorite Things: 1:16:80  1:24:80
Takte im Transkript: 41  44
Die Abshnitte 12.1 bis 12.3 waren gewissermassen als Tutorium konzi-
piert. Darin wurde eine Methode entwikelt, um mit Hilfe der Sonogramme
die zeitlihe Disposition der Begleitinstrumente zu analysieren. Dies wird
uns zugute kommen, wenn wir shliesslih Stellen betrahten, in denen die
Singstimme zu den Instrumenten hinzutritt.
Zunähst werden wir aber noh kurz auf die letzte Introduktion einge-
hen, jene zur dritten Strophe. Dies geshieht niht nur der Vollständigkeit
halber, sondern mit einer ganz bestimmten Fragestellung im Hintergrund:
Wir haben in der Diskussion des Notentranskripts festgestellt, dass die ers-
ten beiden Strophen in Anlehnung an Idiome der Folk-Musi ausgeführt
werden. Dies wird zumal im Begleitpattern der Gitarre mit ihrem an die
keltishe Harfe erinnernden Arpeggio greifbar, aber auh in der geraden,
unsynkopierten Rhythmik. In der Introduktion zur dritten Strophe ändert
dies vollkommen: Das neue Idiom wurde als jazzig und swingend be-
zeihnet. Doh was bedeutet dies, und wie shlägt sih das Phänomen in
der Zeitordnung der dritten Introduktion nieder? Diesen Fragen sei das
vorliegende kurze Unterkapitel gewidmet.

Bradford Robinson und Barry Kernfeld beshreiben das primär rhyth-
mishe Phänomen des Swing (das vom Stil- und Epohenbegri Swing
zu untersheiden ist) im New Grove Ditionary of Jazz mit den folgenden
Worten:
A quality attributed to jazz performane. Although basi to the pereption and perfor-
mane of jazz, swing has resisted onise denition or desription. Most attempts at suh
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refer to it as primarily a rhythmi phenomenon, resulting from the onit between a
xed pulse and the wide variety of atual durations and aents that a jazz performer
plays against that pulse. (Robinson und Kernfeld 2002:697)
Abbildung 12.11 (S. 258) repräsentiert den Takt 41 in Sonogrammform.
Wie shon in Abbildung 12.9 repräsentiert das obere Bild 12.11a den reh-
ten, das untere 12.11b hingegen den linken Kanal. Wenn wir uns zunähst
dem unteren Bild zuwenden, so können wir die Klänge des Basses relativ
leiht identizieren. Die Repräsentation der Gitarrenklänge überlagert die-
jenige der Bassklänge zwar trotz der geringeren Aussteuerung der Gitarre
über den linken Kanal. Unter 300 Hz ist der erste und kräftigste Partialton
des Bassklanges jedoh jeweils gut erkennbar, und auh der Geräushbalken
beim Anreissen der Basssaite ist sihtbar.
Die Zeitverhältnisse beim Bass zeihnen ein unspektakuläres Bild: Der
Bass akzentuiert einen xed pulse in Vierteln, die zweite Viertel ist etwas
länger als die beiden anderen, ein Ahteltriolen-Auftakt führt auf T. 42/1
hin. Dieser Auftakt ist mit 0.23s im Kontext einer Viertellänge von 0.61s
eher lang. Alle diese Phänomene  die leihte Unregelmässigkeit der Vier-
teldauern, Ereignisse, die ih als Ahteltriolen notiert habe, die aber leiht
länger sind als das arithmetishe Drittel einer Vierteldauer  haben wir
bereits bei der zweiten Introduktion gesehen.
Einige Überrashungen bietet hingegen die Gitarrenstimme in T. 41:
Lediglih ein einziges rhythmishes Ereignis, T. 41/3, ist auf den Bass
abgestimmt, die anderen fallen zu irrationalen Zeitpunkten zwishen die
Shlagzeiten. Als rhythmishe Ereignisse sind in der Gitarre auh jene bei-
den Zeitpunkte zu nennen, bei denen der Gitarrist die Saiten abrupt ab-
dämpft (1.00s, 2.04s)  auh in diesen Momenten entsteht ein Geräush,
das sih gut markieren lässt. Man darf sih dabei niht von den horizon-
tal weiterlaufenden Linien beirren lassen  dabei handelt es sih um den
Nahhall des Aufnahmeraums (oder den künstlihen Hall). Der erste Ak-
kord beginnt 0.46s nah dem Viertelshlag T. 41/1  bei einer Viertellänge
von 0.61s fällt das Ereignis also 0.15s vor den Viertelshlag T. 41/2, der
Gitarrist dämpft den Klang 0.13s nah diesem Viertelshlag. Der zweite
Akkord beginnt reht genau zusammen mit dem Viertelshlag T. 41/3 und
endet 0.10s vor dem nähsten Taktshwerpunkt T. 42/1.
Wir sehen hier zwishen Bass und Gitarre realisiert, was Robinson und
Kernfeld über das Phänomen Swing aussagen: Ein xierter Puls im Bass
und vershiedene Ereignisse, die sih gewissermassen querstellen, in der
Gitarre. Dies wird noh klarer, wenn wir die Rhythmik der ganzen ÆIn-
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Abbildung 12.11: ÆIntroduktion Strophe 3  Sonogramm, a) rehter Kanal,
b) linker Kanal, mit Zeitmarkern und Dierenzangaben
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Abbildung 12.12: ÆIntroduktion Strophe 3  Rhythmusdiagramm  No-
tentranskript, T. 41-44.
troduktion Strophe 3 betrahten, wie sie in Abbildung 12.12 (S. 259) als
Notentranskript und Rhythmusdiagramm repräsentiert ist. Der xed pul-
se im Bass wird T. 41 bis 44 konsequent durhgeführt und wird ab T. 42
sehr regelmässig. Sogar den Ahteltriolen-Auftakt platziert Bassist Duvi-
vier arithmetish präzise. Die Bassstimme ist ein Muster an rhythmish-
metrisher Regelmässigkeit.
Gitarrist Mundell Lowe stellt sih mit einer wide variety of atual dura-
tions ganz dezidiert against that pulse. Der Kontakt mit der Bassstimme
wird jedoh an einer Stelle in jedem Takt hergestellt: Jeweils auf die dritte
Shlagzeit jedes Taktes fällt ein Gitarrenereignis genau auf den Basspuls,
und zwar so genau, dass man im Sonogramm mit seiner Auösung von
0.01s wenig (0.02s bei T. 41/3) oder keine Dierenz feststellen kann.
Sämtlihe Ereignisse der T. 41-44 habe ih im Notentranskript (Abbil-
dung 12.12, S. 259, unten) in ein Raster von Ahteltriolen eingefügt. Dies
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ergibt (inklusive T. 45/1) 4  9 + 1 = 37 möglihe Platzierungen für die Er-
eignisse. Das Rhythmusdiagramm (Abbildung 12.12 oben) maht klar, dass
diese Rasterung die Realität des Klangobjekts nur ungenau wiedergibt: Es
ist zwar rihtig, dass (fast) alle Ereignisse ira zwei triolisierte Ahtel (also
etwas über 0.40s) nah den Viertelpuls des Basses zu liegen kommen. Mit
der Dierenzierung, die das Sonogramm erlaubt, ergibt sih hier jedoh eine
Entwiklung: In T. 41 und 42 erklingen die Gitarrenereignisse eher später
als eine Vierteltriole nah dem Basspuls (0.46s). In den späteren Takten 43
und 44 setzen die entsprehenden Ereignisse immer früher ein (zwishen
0.44s und ganz am Shluss 0.38s nah dem Basspuls). Die Klänge werden
auh immer früher abgedämpft: Was in Takt 41 noh 0.28s (Ahteltriole)
und 0.53s (triolisierte Viertel) dauerte, nimmt in T. 44 nur noh 0.17s be-
ziehungsweise 0.40s in Anspruh. Völlig losgelöst ersheint ein Ereignis in
der Gitarre, das T. 44/1 synkopish überspannt  seine Dauer von 0.25s
(gemäss Sonogramm) ist im Transkript mit zwei Ahteltriolen viel zu lange
wiedergegeben  0.25s wäre arithmetish im Bereih von einer Ahteltrio-
le zu repräsentieren. Dieses Ereignis trägt seinerseits zur Verdihtung der
rhythmishen Ereignisse im zweiten Teil von ÆIntroduktion Strophe 3 bei.
Es ist also eine Strategie des Gitarristen erkennbar, die in Rihtung In-
tensivierung oder Beshleunigung der rhythmishen Ereignisdihte führt:
Er strebt vorwärts, bewegt sih rhythmish relativ frei, ohne aber den Zu-
sammenhang mit dem regelmässigen Basspuls zu verlieren. Diesen Zusam-
menhang sihert er auf die jeweils dritte Shlagzeit jeden Taktes mit ein-
drükliher Präzision. In den Takten 41-44 sehen wir also in fast überdeut-
liher Weise Robinsons und Kernfelds Denition des Phänomens Swing
anhand des Verhältnisses von xed pulse und wide variety of dura-
tions realisiert. Diese Subtilität lässt sih mit dem Transkript allein niht
festhalten, wir bedürfen dafür des auf dem Sonogramm basierenden Rhyth-
musdiagramms.

Mögliherweise ist es inadäquat, die niht rational auösbare Zeitstruk-
tur manher Ereignisse als rhythmishe Freiheit zu bezeihnen: Es ist
reht wahrsheinlih, dass das eektive Timing der Ereignisse in einem
beshreibbaren Verhältnis zu den Wegen steht, welhe die Hand des Gi-
tarristen auf dem Gribrett zurüklegt. Von Akkord zu Akkord muss der
Musiker die Position auf dem Gribrett verändern, und diese Wehsel kön-
nen je nah Distanz mehr oder weniger Zeit beanspruhen. Um diesen Zu-
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sammenhang zu durhleuhten, wären wir jedoh darauf angewiesen, die
eektiven Grie des Gitarristen zu kennen. Auf der Gitarre gibt es ja oft
vershiedene Möglihkeiten, einen bestimmten Akkord zu erzeugen. Diese
physikalishe oder körperlihe Seite des Gitarrenspiels ist wohl auh rele-
vant bei der Frage, wie lange ein Klang ausgehalten wird. Je mehr Zeit der
Griwehsel in Anspruh nimmt, desto früher wird wohl der frühere Klang
abgedämpft, um zu einem bestimmten Zeitpunkt den späteren Klang zu
erreihen. In diesem Sinn müssen im Beispiel wahrsheinlih auh die Pau-
sen vor der jeweils dritten Shlagzeit verstanden werden: Da das Ereignis
genau auf den dritten Viertelshlag erklingen muss, hält der Gitarrist das
vorhergehende Ereignis jeweils kurz und ermögliht auf diese Weise den
Griwehsel.
Solhe Fragen können anhand der Tonaufnahme allein niht geklärt wer-
den. Hier ergibt sih ein Feld für die Analyse von audiovisuellen Dokumen-
ten, die zur Tonspur die Bilder liefern  etwa Konzertmitshnitte auf Film
oder Video.
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Kapitel 13
Rhythmus  Singstimme
Mit den beiden gezupften Saiteninstrumenten allein hatten wir im letzten
Kapitel ein reht leihtes Spiel: Für jede Note im Transkript lässt sih im
Sonogramm eine harakteristishe Markierung mit einem geräushhaften
Anfang und allenfalls einem durh aktive Dämpfung der Saite bewirkten
geräushhaften Shluss nden. Diese Markierungen lassen sih zeitlih prä-
zise einordnen, und so können die Dauern zwishen den Ereignissen pro-
blemlos errehnet werden. Die ermittelten Zeitverhältnisse lassen sih auf
die metrishe und rhythmishe Ordnung des Notentranskripts beziehen.
Wenn wir indes die Singstimme in die Untersuhung miteinbeziehen, dann
verkompliziert sih die Situation beträhtlih.
13.1 Gesang und Zeitgestaltung
Um die Shwierigkeiten der Rhythmusanalyse unter Einbezug der Sing-
stimme zu untersuhen, möhte ih drei ganz bestimmte Ausshnitte aus
ÆMy Favorite Things als Analysegegenstand beiziehen. Dabei handelt es
sih um die jeweils letzte viertaktige Phrase der ersten drei Strophen: Diese
drei Passagen sind untereinander musikalish in vielem ähnlih (zum Bei-
spiel in der Melodiegestaltung), und zudem sind sie mit demselben Text
These are a few of my favorite things unterlegt.
Wir erinnern uns: Die ersten drei Strophen von My favorite things zäh-
len in der Art eines List Songs vershiedene Objekte auf, die shliesslih am
Ende jeder Strophe mit dem Satz These are a few of my favorite things
zu einer Einheit zusammengefasst werden. Die Wiederkehr dieses Textbau-
steins ist essentiell für die strophenmässige Gliederung von Hammersteins
Text. Die Gesangsmelodie ist in Strophen 1 und 2 identish gestaltet (Kla-
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vierauszug T. 17-20, S. 318, und T. 35-38, S. 319). In der dritten Strophe
durhbriht Komponist Rodgers das etablierte Muster und leitet zur kon-
trastierenden vierten Strophe über (T. 53-56, S. 320), diese shliesst ohne
instrumentale Überleitung direkt an die dritte Strophe an.
Bei der nun folgenden Analyse werden wir viele jener Repräsentations-
arten zur Anwendung bringen, die wir bis anhin untersuht und auf ih-
re Leistungsfähigkeit geprüft haben: die objektiven Verfahren Tonhöhen-
diagramm, Intensitätsdiagramm und Sonogramm für die Bestimmung
des Timings; die subjektiven Verfahren Notentranskript und phonetishes
Transkript zur Orientierung im Klangobjekt.

Das Kernproblem bei der rhythmishen Analyse der Singstimme lässt
sih leiht erfassen: Der Saitenklang der Zupnstrumente wird im Moment
des Anzupfens determiniert. Danah nimmt der Musiker keinen Einuss
mehr auf den Klang, er lässt die Saite verklingen. Allenfalls greift er ein
zweites Mal ein, um die Saitenshwingung aktiv abzudämpfen. Für jedes
als Note transkribierte Klangereignis suhen wir daher maximal zwei rhyth-
mishe Ereignisse. Diese rhythmishen Signale sind im Sonogramm zudem
leiht zu erkennen, da Anzupfen, Verklingen und Abdämpfen der Saite in
der Sonogramm-Repräsentation jedesmal ähnlihe Markierungen erzeugt.
1
Die Sängerin hingegen hat zu jedem Zeitpunkt die Möglihkeit, Laut-
stärke, Tonhöhe und Klang zu modizieren. Gerade im klanglihen Bereih
bietet sih bei der Artikulation des Textes eine Vielzahl von Momenten an,
die zum Teil durh sharfe Kontraste gekennzeihnet sind und daher als
rhythmish relevante Momente in Frage kommen. Hinzu kommt eine grosse
Flexibilität bei den Lautstärken und Tonhöhen, welhe die Sängerin kon-
tinuierlih und spontan variieren kann. In dieser Vielfalt der potenziellen
rhythmishen Signale sind die Konzepte Note und Ton in Frage gestellt:
Was repräsentiert eine Note, was ist ein Ton, wenn Tonhöhe und Laut-
stärke in steter Veränderung sind, und wenn der Wehsel der Sprahlaute
eine Vielzahl von möglihen rhythmishen Momenten deniert, welhe die
Anzahl der Noten massiv übershreitet?
1
Diese Bemerkungen gelten selbstverständlih nur für die gezupfte Spielweise der In-
strumente. Weitere Spielweisen, wie das Streihen der Saiten (beim Bass), das Gleiten
der Grihand über die Bünde (bei der Gitarre), das Slappen (= Shlagen) der Saiten
(bei beiden Instrumenten) oder weitere Spieltehniken müssten separat betrahtet
werden.
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Im Voraus ist es niht möglih, zu erkennen, welhes die entsheidenden
rhythmishen Signale sind, die der Sängerin zur Koordination mit den In-
strumenten dienen. Dies zwingt uns zu einer heuristishen Analysemethode:
In einem ersten Shritt sollen jeweils anhand des Sonogramms die Rhyth-
mik und das Interplay der Instrumente eruiert werden. Dies dürfte keine
Shwierigkeiten bereiten, selbst wenn die Markierungen der Instrumente
im Sonogramm durh jene der Singstimme überlagert sind. In einem zwei-
ten Shritt können wir die rhythmishen Signale der Gesangsstimme in
jenen Momenten untersuhen, in denen gemäss Transkript die Singstimme
mit den Instrumenten koordiniert ist. Dies gibt Hinweise darauf, welhe
potentiellen rhythmishen Signale der Sängerin zur Koordination mit den
Instrumenten dienen. Diese Erkenntnisse erlauben es im Anshluss dann
auh, synkopishe Ereignisse zu interpretieren.
Die Repräsentation der Sprahlaute im Sonogramm ist von den Kapiteln
zum Klang her bekannt. Die Untersuhung von Tonhöhe und Lautstärke
im mehrstimmigen Kontext ist indes problematish: Die beiden objektiven
Repräsentationen liefern pro Zeiteinheit lediglih einen Wert. Das Lautstär-
kediagramm repräsentiert die Intensität des Klangobjekts als eines Ganzen,
unabhängig von den Klangquellen. Dies wird besonders dann zum Problem,
wenn vershiedene Klangquellen auf denselben Zeitpunkt koordiniert sind.
Es ist dem Lautstärkediagramm niht anzusehen, welhe Klangquelle wel-
hen Lautstärkehöhepunkt verursaht hat, die Peaks überlagern sih und
werden dadurh ununtersheidbar.
Noh shwieriger ist die Situation bei der Tonhöhenanalyse: Überlagern
sih mehrere Signale mit untershiedliher Grundshwingung, dann reprä-
sentiert das Dierenzreihen-Verfahren niht die Tonhöhen der lautesten,
höhsten oder tiefsten Quelle, sondern liefert völlig unbrauhbare Resul-
tate. Bevor wir uns der rhythmishen Analyse zuwenden können, müssen
wir daher die Tonhöhenanalyse überdenken: Es ist notwendig eine Methode
zu entwikeln, welhe die Tonhöhen der Singstimme auh im polyphonen
Kontext erkennbar maht.
13.2 Tonhöhenanalyse im mehrstimmigen Kontext
Das Dierenzreihen-Verfahren  vorgestellt in Kapitel 8  quantiziert die
Ähnlihkeit zweier benahbarter, gleih langer Ausshnitte aus dem Signal
und testet vershiedene Ausshnittbreiten auf ihre Ähnlihkeit. Jene Aus-
shnittbreite, bei der sih eine maximale Ähnlihkeit (beziehungsweise eine
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minimale Dierenz) einstellt, interpretiert das Dierenzreihen-Verfahren
als die Shwingungslänge der Grundshwingung. Das Verfahren basiert auf
der Hypothese, dass sih ein harmonishes Audiosignal von einer Iteration
der Grundshwingung zur nähsten nur unwesentlih verändert.
Bei Signalen mit einstimmigen Klangquellen funktioniert dieses Verfah-
ren sehr gut. Im mehrstimmigen Kontext ergeben sih grosse Shwierig-
keiten: In den im vorliegenden Kapitel untersuhten Ausshnitten treten
zur Singstimme die Gitarre und der Bass hinzu. Das Audiosignal ist ei-
ne (im Nahhinein niht mehr entmishbare) Überlagerung der von der
Singstimme und den Instrumenten erzeugten Shwingungen. Die von der
Singstimme erzeugte Shwingung reitet gewissermassen auf den von den
Instrumenten erzeugten Shwingungen. Das Ähnlihkeitskriterium greift
niht, da die superponierten Samplingwerte der Instrumente die Dierenz-
werte massgeblih beeinussen. Die gefundenen Shwingungslängen liefern
zumeist zufällige, falshe Tonhöhenresultate.
Um diesem Problem beizukommen, habe ih vershiedene Lösungswe-
ge beshritten. Bei hohem Anwendungskomfort gut funktioniert hat eine
Variante der Dierenzreihen-Methode, bei der sih eine ganz bestimmte
Eigenshaft der vorliegenden Aufnahme ausnützen lässt  ein Lösungsweg,
der folglih bei anderen Einspielungen niht oder nur beshränkt gangbar
ist. Bei ÆMy Favorite Things erklingt der Bass hauptsählih über den
linken Stereokanal, die Gitarre über den rehten, die Singstimme ist auf
beiden Kanälen etwa gleih laut ausgesteuert. Der Einuss der Gitarre als
Störfaktor kann zu einem grossen Teil ausgeshaltet werden, wenn wir bei
der Analyse lediglih den linken Kanal betrahten. Hier stört vor allem der
Bass: Er zeigt eine grosse Intensität im tiefen Frequenzbereih; oberhalb
von 3'000 Hz ist sein Einuss ausserordentlih shwah.
2
Mit einem digitalen Hohpasslter können die tiefen Frequenzen un-
ter 3'000 Hz aus dem Signal herausgeltert werden. Dies reduziert das
Bass- und auh das Gitarrensignal so stark, dass im Residuum quasi nur
noh die Singstimme enthalten ist. Doh, könnte man einwenden, was nützt
dies? Shliesslih werden damit ja niht nur die Instrumente herausgeltert,
sondern ebenfalls die tieferen Partialtöne der Singstimme, allen voran der
Grundton, dessen Shwingungslänge, Frequenz und Tonhöhe wir in erster
Linie bestimmen wollten.
2
Der Bass spielt an dieser Stelle in regulärer Spielweise in bequemer Lage  bei spezi-
elleren Spielweisen (Aro, Slapping, Flageolett) oder hoher Lage müsste die Situation
neu betrahtet werden.
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Abbildung 13.1: ÆWhen I'm feeling sad, 2.50s.  Dierenzreihen: a) unge-
ltert, b) ab 3000 Hz.
Abbildung 13.1 (S. 267) zeigt zwei Dierenzreihen: Die obere Dierenz-
reihe 13.1a ist von Kapitel 8 Tonhöhen her bekannt, sie ist identish mit
Abbildung 8.2 auf Seite 161. Sie analysiert das altbekannte, einstimmige
Klangobjekt ÆWhen I'm feeling sad bei 2.50s und zeigt das Dierenzmini-
mum bei einer Shwingungslänge von 118 Samples. Die untere Dierenzrei-
he 13.1b wurde ausgehend von demselben Ursprungssignal bei demselben
Timing ermittelt, mit dem einzigen Untershied, dass zuvor die Frequenzen
unter 3000 Hz aus dem Signal herausgeltert wurden.
3
Die untere Dierenzreihe 13.1b ist wesentlih erratisher als die obere
13.1a (zur Verdeutlihung wurden unten die eektiven Dierenzwerte mit
dünnen gepunkteten Linien verbunden). 13.1b zeigt viel geringere Werte
als 13.1a, weil die ganz starken Frequenzen herausgeltert sind. Das ge-
lterte Signal zeigt keine grossen Ausshläge mehr, folglih sind auh die
Dierenzwerte kleiner. Erstaunlih ist, dass auh die Dierenzreihe 13.1b
3
Der Filter wurde gemäss Hamming 1989 entwikelt und in Python implementiert.
267
des gelterten Signals eine deutlihes Minimum bei 118 zeigt, genau bei
der gesuhten Shwingungslänge.
Zentral ist hier die Tatsahe, dass die Singstimme harmonishe Klän-
ge erzeugt: Die Frequenzen der Partialtöne sind ganzzahlige Vielfahe der
Grundfrequenz, das heisst, die Shwingungen sämtliher Partialtöne sind
periodish in der Grundshwingung. Die Shwingung jedes Partialtons zeigt
ein Dierenzminimum bei der Shwingungslänge der Grundshwingung.
Aufaddiert ergibt sih beim gesuhten Resultat ein  weniger markantes,
aber dennoh erkennbares  Dierenzminimum für das Restsignal ab 3 kHz.
Bedauerlih ist, dass diese Methode nur sehr beshränkt einsetzbar ist, dann
nämlih, wenn die gesuhte Stimme in einem Frequenzbereih stark ist, in
dem alle störenden Signale shwah sind.

Anhand eines Beispiels aus dem Klangobjekt ÆThese are a few. . . Stro-
phe 2 sei in aller Kürze demonstriert, inwiefern die Dierenzreihen-Metho-
de mit vorgeshaltetem Filter bessere Resultate liefert als dieselbe Me-
thode ohne Filter.
4
Bei 4.30s ist die Sängerin mitten in der Silbe [feI℄
(favorite); gemäss Transkript liegt sie an dieser Stelle (T. 39/1) ton-
höhenmässig bei a
1
. Kurz vorher (a. 4.15s) hat der Bass eingesetzt (vgl.
Sonogramm und Transkript 13.9, S. 281
5
).
Betrahten wir die Dierenzreihe in Abbildung 13.2a (S. 269)  ermittelt
ohne vorgeshalteten Filter , so wird auf den ersten Blik klar, dass sih
kein so ausgeprägtes, spitzes Minimum ausbildet wie in 13.1a (S. 267). Die
deutlihste, aber dennoh abgeahte Senkung ndet sih bei einer Shwin-
gungslänge von 89 Samples; dies entspriht einer Frequenz von 495.5 Hz,
bzw. einer Tonhöhe von h
1
10.
Die Dierenzreihe in Abbildung 13.2b  mit Filter  zeigt ein Minimum
bei einer Shwingungslänge von 102 bzw. einer Frequenz von 432.5 Hz. Dies
ergibt eine Tonhöhe von a
1
46. Um abzushätzen, welhes Resultat rihtig
ist, müssen wir ein weiteres Verfahren herbeiziehen.

4
ÆThese are a few. . . Strophe 1 eignet sih niht für diese Demonstration, da der Bass
in der ersten Strophe niht spielt.
5
Das Sonogramm repräsentiert den rehten Kanal. Die Tonhöhenanalyse wurde ausge-
hend vom linken Kanal durhgeführt, welher den Bass lauter und die Gitarre leiser
aussteuert. Das gelterte Signal kann als Klangobjekt #29 angehört werden, im Ver-
gleih dazu das ungelterte Signal als Klangobjekt #7.
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Abbildung 13.2: ÆThese are a few... Strophe 2, 4.30s  Dierenzreihen: a)
ungeltert, b) ab 3000 Hz.
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Neben der Dierenzreihen-Methode funktioniert auh ein zweites, vom
Sonogramm ausgehendes Verfahren reht zuverlässig. Da es lediglih zur
Anwendung kommt, wenn ein Resultat des Dierenzreihen-Verfahrens be-
stätigt oder korrigiert werden soll, wird dieses zusätzlihe Verfahren hier
nur ganz knapp in der Grundidee erläutert.
Die Tonhöhe eines harmonishen Klangs lässt sih aus der Frequenz des
untersten Partialtons (Grundton) errehnen. Der Grundton ist im Sono-
gramm jeweils als die unterste Markierung eines quasi-parallelen Linien-
musters erkennbar. Nun reiht es jedoh aus Gründen der Tonhöhenge-
nauigkeit niht hin, im Sonogramm lediglih den Peak des Grundtons zu
ermitteln. Das Sonogramm analysiert das Spektrum in Frequenzbändern
von gleiher Grösse  in dieser Arbeit sind es übliherweise 12.5 Hz. Auf
der Höhe der Grundtöne ergibt diese Frequenzgenauigkeit umgerehnet in
Cent eine äusserst shlehte Auösung: Bei a
0
von 222 Hz beträgt die Band-
breite fast 100C  einen Halbton. Tiefere Grundtöne werden ungenauer
angezeigt, höhere hingegen genauer.
6
Das Königinnen-f (f
3
) würde mit
einer eindrüklihen Genauigkeit von knapp über 3C repräsentiert.
Niht nur höhere Grundtöne werden im Sonogramm tonhöhenmässig
genauer repräsentiert, sondern auh höhere Partialtöne. Um diesen Um-
stand auszunutzen, suhen wir pro Stimme eine Shar von Obertonpeaks im
harmonishen Abstand (die Frequenzen stehen zueinander in einem ganz-
zahligen Verhältnis). Dann shliessen wir von der Frequenz eines höheren
Obertons mit grosser Tonhöhengenauigkeit auf den Grundton zurük.
Dies die Grundidee der Methode; die konkrete Implementierung auf dem
Rehner sei hier ausgespart: Das Sonogramm-Tonhöhen-Verfahren liefert
zwar oft rihtige Resultate, dazu jedoh eine ganze Reihe von Artefakten,
die es für jeden analysierten Zeitpunkt auszusortieren gilt  bei 800 mögli-
hen Zeitpunkten ein aufwendiges Prozedere. Im Zusammenspiel liefern die
beiden Methoden  Dierenzreihen- und Sonogramm-Tonhöhen-Verfahren
 für die allermeisten Fälle gute Resultate. Nur in seltenen Fällen, wenn
beide Verfahren versagen, habe ih Werte für das Tonhöhendiagramm in-
terpoliert. Derartige Werte werden jedoh niht in die Analyse einbezogen.
Im Falle des Beispiels aus ÆThese are a few... Strophe 2 (4.30s) bestä-
tigt das Sonogramm-Tonhöhen-Verfahren das Resultat der Dierenzreihen-
Methode mit vorgeshaltetem Filter: Diese misst für die Singstimme zum
betreenden Zeitpunkt 4.30s eine Tonhöhe von a
1
46. Jenes, das Sono-
6
Dies steht im Gegensatz zum Dierenzreihen-Verfahren, bei dem die tieferen Töne
mit besserer Tonhöhengenauigkeit repräsentiert werden können.
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gramm-Tonhöhen-Verfahren, meldet eine leiht höhere Tonhöhe von a
1
34.
Die Dierenz von 12C (rund ein Sehzehntelton) zwishen den Verfahren
ist akzeptabel, sie liegt im Unshärfebereih der beiden Methoden.

Zusammenfassend lässt sih sagen, dass mit der modizierten Dierenz-
reihen-Methode (mit Filter) und der Tonhöhenanalyse ausgehend vom So-
nogramm zumindest für das vorliegende Beispiel ausreihend genaue Ton-
höhenwerte für die Singstimme ermitteln lassen, selbst dann, wenn sie von
Bass und Gitarre begleitet wird.
13.3 Rhythmus ÆThese are a few... Strophe 1
Klangobjekt: ÆThese are a few... Strophe 1
Audiodatei: Klangobjekt #6
Timing in ÆMy Favorite Things: 0:31:60  0:39:60
Takte im Transkript: 17  20
Zur Analyse der rhythmishen Gestaltung in der Singstimme und des
Interplay zwishen Singstimme und Begleitung bietet sih das folgende Vor-
gehen an: Bei jedem der drei zu untersuhenden Klangobjekte ÆThese are
a few... soll zunähst ausgehend vom Sonogramm die Rhythmik in den
Instrumenten ermittelt werden. Danah werden die Viertelpulse der Be-
gleitung im Sonogramm, dem Tonhöhen- und dem Lautstärkendiagramm
markiert; auf diese Weise lässt sih überprüfen, ob sih an den entsprehen-
den Zeitpunkten auh in der Singstimme auällige Markierungen zeigen.
Anhand des jetzt zur Debatte stehenden Klangobjekts ÆThese are a
few... Strophe 1 suhen wir erste Antworten auf die Frage: Welhe rhyth-
mishen Signale setzt die Sängerin, um sih mit den Instrumentalisten (in
diesem Fall: mit dem Gitarristen allein) zu koordinieren? Anhand welher
Merkmale des Gesangs wissen die Sängerin und der Gitarrist, dass sie rhyth-
mish zusammen sind? Ziel des vorliegenen Kapitels ist es, erste Hypothe-
sen zu bilden. Diese werden dann anhand der beiden anderen Ausshnitte
geprüft.

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Abbildung 13.3: ÆThese are a few... Strophe 1  Rhythmus, Gitarre
Das Rhythmusdiagramm 13.3 (S. 272) und das Transkript von Ab-
bildung 13.4 (S. 273) bestätigen gleihermassen, dass die Gitarre in den
Takten 17-19 nur gerade die erste Shlagzeit markiert. Da es sih dabei um
Arpeggien handelt, können diese Markierungen im Taktrahmen niht ganz
eindeutig zugeordnet werden. Der Bass hat noh niht eingesetzt.
Es ist niht auf Anhieb klar, wie die Arpeggien im Metrum zu inter-
pretieren sind: Liegt der Taktshwerpunkt auf dem Beginn des Arpeggi-
os, auf dem letzten angespielten Ton oder sogar irgendwann dazwishen?
Die Deutung, dass der Taktbeginn durh den jeweils letzten Arpeggio-Ton
markiert ist, lässt sih stark mahen, wenn man von T. 20 zurükrehnet:
Nur wenn wir den Taktshwerpunkt auf den letzten Arpeggio-Ton legen,
lassen sih die Ereignisse im Rahmen einigermassen regelmässiger Taktlän-
gen deuten. Doh auh so sind die Taktlängen erstaunlih untershiedlih:
Für den längsten Takt (T. 20) mit den drei markierten Viertelpulsen in
der Gitarre messen wir ein Tempo von Viertel=96  bereits dieses Tem-
po ist höher als das Anfangstempo von Viertel=92 (T. 1). Der kürzeste
Takt (T. 18) dauert nur gerade 1.72s, was gleihbedeutend ist mit einem
Tempo von Viertel=106. Es ist anzunehmen, dass der Gitarrist mit diesen
Temposhwankungen den Impulsen der Singstimme folgt, ja dass die rhyth-
mish karge und etwas vage Arpeggio-Begleitung geradezu prädestiniert ist,
um jeder rhythmishen Laune der Sängerin zu folgen. Es fragt sih nun,
woran sih der Gitarrist orientiert, auf welhe Signale in der Singstimme er
reagiert.

In Sonogramm 13.4 (S. 273) sind die Taktshwerpunkte der Gitarre
durh vertikale Marker präzisiert. Lediglih einer der Marker kommt auf
einen klaren klanglihen Kontrast in der Singstimme zu liegen: Bei T. 19/1
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Abbildung 13.4: ÆThese are... Strophe 1  Sonogramm, rehter Kanal 
phonetishes Transkript  Notentranskript, T. 17-20
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fällt der Taktshwerpunkt in der Gitarre ungefähr auf den Übergang vom
Frikativ [f℄ zum Diphthong [eI℄ (favorite). Das geräushhafte [f℄,
links vom Marker, manifestiert sih im Sonogramm als graue Säule. Beim
Diphthong [eI℄, rehts vom Marker, baut sih eine Obertonstruktur auf,
die im Sonogramm als Linienmuster sihtbar wird.
Die anderen Stellen mit Viertelpulsen in der Gitarre lassen keine klaren
Shlüsse zu: T. 17/1 fällt mitten in den Vokal [i℄ (these), T. 18/1 in
den Diphthong [ju℄ (few), 0.29s nah dem Übergang [f℄ ! [j℄. Da-
bei ist zu vermuten, dass der Übergang vom Halbvokal [j℄ zum [u℄ den
rhythmishen Moment markiert  [ju℄ gehört zu den sogenannten fallen-
den Diphthogen, bei denen der Akzent auf der zweiten Hälfte liegt. Der
Zeitpunkt des Übergangs von [j℄ zu [u℄ kann niht genau markiert wer-
den: Die Zungenbewegung von vorne nah hinten manifestiert sih (gemäss
Faustregel) im sinkenden Formanten F2 (von a. 2'000 Hz bei 1.95s bis
rund 1'200 Hz bei 2.60s).
Sämtlihe drei Viertelpulse von T. 20 fallen in den Vokal [I℄ (things);
lediglih bei T. 21/1 kann man die Vermutung wagen, dass der Puls auf den
Übergang vom Vokal [I℄ zum Nasal [N℄ liegt. An der betreenden Stel-
le brehen die Obertonmarkierungen ab oder werden zumindest deutlih
shwäher. Das [s℄ setzt erst rund 0.20s später ein (shwah graue Säule
ab 7.75s in Sonogramm 13.4, S. 273).

Tonhöhendiagramm 13.5 (S. 275) bringt die Taktshwerpunkte und
Viertelshläge der Gitarre in eine Beziehung zu den Tonhöhen, die wir mit
dem Dierenzreihen-Verfahren und dem Sonogramm-Tonhöhen-Verfahren
ermittelt haben. In Bezug auf die Tonhöhen allein lässt sih an Abbil-
dung 13.5 manhes bestätigen, was wir anhand von ÆWhen I'm feeling
sad beobahtet haben: Die Tonhöhengestaltung der Singstimme ist äus-
serst frei, die Tonstufen der hromatishen Tonleiter sind lediglih Ek-
und Orientierungsgrössen. Es fallen ausgeprägte Bendings auf, das Absin-
ken und Wiederaufsteigen der Stimme über grosse Intervalle wie etwa ei-
ne Quart (0.85s), eine grosse (2.70s) oder eine kleine Terz (3.10s). Diese
Bendings sind mir beim Transkribieren entgangen. Sie sind (wie wir dem
assoziierten phonetishen Transkript entnehmen können) häug mit stimm-
haften Frikativen gekoppelt, so etwa dem einleitenden [D℄ (0.25s), dem [z℄
(0.85s), dem [v℄ (3.10s) und in shwäherer Form dem [v℄ bei 4.40s. Ein
einziges dieser ab- und wieder aufsteigenden Bending-Ereignisse (bei 2.70s)
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Abbildung 13.5: ÆThese are a few... Strophe 1  Tonhöhen, Gesang  pho-
netishes Transkript
ist niht an einen Frikativ gekoppelt; es ist im phonetishen Transkript mit
einem [*℄ gekennzeihnet. Stimmlose Frikative und Plosive wie die beiden
[f℄ um 1.90s und 3.70s beziehungsweise die Kombination [tT℄ bei 5.30s
zeigen selbstverständlih keine Tonhöhenmarkierungen  die Vibration der
Stimmbänder setzt für diese Laute aus, sie sind reines Geräush.
Zurük zur Rhythmik: Die Taktshwerpunkte und Viertelpulse der Gi-
tarre fallen einesteils mitten in die ausladenden Vibrati der Singstimme
(vgl. Tonhöhendiagramm13.5 T. 18/1 und sämtlihe Viertelpulse von T. 20).
Andererseits ersheint ein Taktshwerpunkt (T. 19/1, 3.91s) an einer Stelle,
bei der ein Übergang von einem tonhöhenmässig unbestimmtem Geräush
zu einem Klang mit bestimmbarer Tonhöhe stattndet. Hier ist es jedoh
klar, dass der Kontrast bei der Tonhöhe ein Epiphänomen eines anderen
Kontrasts darstellt, nämlih des Übergangs von einem stimmlosen zu einem
stimmhaften Laut ([f℄ ! [eI℄ in favorite).
Der Fall bei T. 21/1 (7.59s) liegt anders: [N℄ ist ein genauso stimm-
hafter Laut wie das vorangehende [I℄ (things). Dass die bestimmbare
Tonhöhe bei diesem klanglihen Übergang abbriht, hat damit zu tun, dass
die Singstimme hier sehr leise ist und durh die Gitarre sowie den ein-
setzenden Bass überlagert wird. Die Tonhöhen-Messverfahren liefern hier
keine brauhbaren Resultate mehr  dieses Signal ist niht als solhes zu
interpretieren.
Interessant ist die Situation beim ersten Taktshwerpunkt, T. 17/1
(0.37s): Hier hatten wir aufgrund des Sonogramms keinen Anhaltspunkt, an
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welhem Signal in der Singstimme sih der Gitarrist orientiert. Anhand des
Tonhöhendiagramms 13.5 (S. 275) kann man sehen, dass der Viertelpuls der
Gitarre bei 0.37s auf eine Stelle fällt, an der das Bending aufwärts das (im
Notentranskript als Verzierungsnote notierte) ais
0
erreiht und das steile
Bending in ein aheres mündet. Demnah kommen niht nur Tonhöhen-
peaks als rhythmishe Signale in Frage, auh eine signikante Veränderung
der Tonhöhenentwiklung ist als Signal denkbar.

Das Intensitätsdiagramm 13.6 (S. 277) zeigt Werte zwishen a. 40 dB
und 10 dB. Wie shon bei den Tonhöhen sind es vor allem die stimmlosen
Frikative, die auällig markiert sind: Im Intensitätsdiagramm zeihnen sie
sih durh eine tiefe Intensität aus.
7
In das Intensitätsdiagramm sind als vertikale Marker die rhythmishen
Signale der Gitarre eingetragen, wie sie anhand von Sonogramm 13.4 (S.
273) eruiert wurden. Einige rhythmishe Signale der Gitarre fallen relativ
klar auf einen Intensitätshöhepunkt auf dem linken Kanal: Etwa die Takt-
shwerpunkte T. 18/1, T. 19/1 und T. 21/1. Andere Signale fallen vielmehr
auf einen Intensitätstiefpunkt, beispielsweise T. 17/1 und T. 20/1.
Die Situation im Bereih des hohen Peaks bei T. 21/1 (a. 10 dB) zeigt
ganz klar das Problem, das bei der Interpretation des Intensitätsdiagramms
auftreten kann: Es ist rihtig, dass der Peak mit dem rhythmishen Signal
in der Gitarre T. 21/1 koordiniert ist. Problematish ist es jedoh, diesen
Peak mit der Singstimme in Verbindung zu bringen. Der Intensitätspeak
bei 7.57s markiert ein rhythmishes Signal (T. 21/1) des Basses, der auf
dem linken Kanal sehr präsent ist. Dieser setzt kurz vor T. 21/1 mit einem
Auftakt ein (Intensitätspeak bei 7.29s) und markiert den Taktshwerpunkt
T. 21/1 mit hoher Intensität bei 7.57s, 0.02s nah der Gitarre.
Diese Beobahtung verunsihert uns auh bei der Interpretation der
anderen beiden Peaks auf den Taktshwerpunkten T. 18/1 und T. 19/1:
Könnte es sein, dass diese Peaks gar niht von der Singstimme, sondern
eigentlih von der Gitarre verursaht sind?
Ein kleiner Exkurs soll hier einige Indizien liefern: Abbildung 13.7
(S. 277) zeigt das Intensitätsdiagramm zur ÆIntroduktion Strophe 1, in
der die Gitarre solo spielt. Die oberen, feineren Markierungen 13.7a re-
präsentieren die Lautstärken im rehten Kanal, auf dem die Gitarre lauter
7
Diesen Sahverhalt konnten wir bereits bei ÆWhen I'm feeling sad beobahten, vgl.
Abbildung 9.2 (S. 182).
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Abbildung 13.6: ÆThese are a few... Strophe 1  Intensitäten, linker Kanal
 phonetishes Transkript
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Abbildung 13.7: ÆIntroduktion Strophe 1  Intensitäten: a) rehter Kanal,
b) linker Kanal
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erklingt. Die unteren, gröberen Markierungen 13.7b hingegen bilden die
Lautstärken im linken Kanal ab, über den vor allem der Bass ausgesteuert
ist (der zu diesem Zeitpunkt aber noh niht spielt). Im rehten Kanal a)
erreiht die Gitarre Werte um 20 dB, im linken b) übersteigt sie 30 dB
an keiner Stelle. Da das Intensitätsdiagramm 13.6 (S. 277) ausgehend vom
linken Stereokanal erzeugt wurde, können wir mit einiger Überzeugung sa-
gen, dass die von uns interpretierten Peaks in Abbildung 13.6 niht von
der Gitarre verursaht sind: Die Peaks T. 18/1 und T. 19/1 erreihen bei-
de eine Intensität von mindestens 20 dB. Diese Intensität wurde von der
Gitarre in der Introduktion auf dem linken Kanal nie erreiht, und beim
vergleihenden Hören der Klangobjekte #3 (ÆIntroduktion Strophe 1) und
#6 (ÆThese are a few... Strophe 1) erhält man niht den Eindruk, dass
Mundell Lowe in letzterem wesentlih lauter spielt als in ersterem. Bei einer
Dierenz von mehr als 10 dB zwishen rehtem und linkem Kanal hören
wir die Gitarre rehts mindestens doppelt so laut wie links. Der Bass setzt
im Klangobjekt ÆThese are a few... Strophe 1 erst bei 7.29s mit einem
Auftakt ein, folglih sind die Tonhöhenpeaks davor weder vom Bass noh
von der Gitarre verursaht; ihre Ursahe ist die Singstimme.

Die Gitarre markiert in Klangobjekt ÆThese are a few... Strophe 1
nur gerade sieben Taktshwerpunkte und Viertelshläge  wenig Material,
um Hypothesen über die Koordination zwishen Sängerin und Gitarrist zu
formulieren. Einige Aussagen können wir dennoh wagen: Man kann anneh-
men, dass die Sängerin in allen untersuhten Kategorien rhythmishe Si-
gnale setzt. Am stärksten sind wohl jene Zeitpunkte markiert, an denen ein
deutliher, klangliher (phonetish-sprahlautliher) Kontrast in den Kate-
gorien Tonhöhe und Intensität Kontraste mitbewirkt. Ein derartiger Fall
ist T. 19/1 (3.91s): Lautlih ndet sih hier ein im Sonogramm 13.4 siht-
barer Übergang vom silbeneinleitenden, stimmlosen [f℄ zum silbentragen-
den, stimmhaften Diphthong [eI℄ (favorite), gleihzeitig setzt auh im
Tonhöhendiagramm eine klar denierte Tonhöhe ein, und das Intensitäts-
diagramm zeigt einen Höhepunkt.
Die formulierte Hypothese gründet auf der simplen Annahme, dass die
Sängerin T. 19/1 (3.91s) auh tatsählih mit der Gitarre koordiniert ist
und niht etwa synkopish vershoben. Einen Hinweis darauf liefert das
Transkript 13.4, welhes keine Synkope verzeihnet  beim Transkribieren
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empfand ih die Sängerin oensihtlih als gut mit dem Gitarristen koor-
diniert.
Neben diesem artikulatorish auälligen Moment T. 19/1 sind bei der
Rhythmusanalyse aber auh diskretere Signale zu beobahten: Tonhöhen-
peaks, das Erreihen bestimmter Tonhöhen, ein kurzfristiger Abfall der
Tonhöhe und Ähnlihes; ebenfalls können Intensitätshöhepunkte in Be-
traht gezogen werden.
Mit den beiden Shlusszeilen der Strophen 2 und 3 stehen nun zwei
Vergleihsobjekte zur Analyse oen, die mit dem eben untersuhten Klang-
objekt zumindest die sprahlihe Lautung teilen (gleiher Text), aber auh
wihtige Merkmale der melodishen Gestaltung. Die reihere Begleitung
wird mehr rhythmishe Ereignisse zur Untersuhung bereitstellen. Im Ge-
genzug wird sih die Analyse der Intensität shwieriger gestalten, da auf
beiden Kanälen Instrumente mit lauter Aussteuerung die Singstimme ge-
rade zu den entsheidenden Zeitpunkten zu überlagern drohen.
13.4 Rhythmus ÆThese are a few... Strophe 2
Klangobjekt: ÆThese are a few... Strophe 2
Audiodatei: Klangobjekt #7
Timing in ÆMy Favorite Things: 1:09:17  1:17:17
Takte im Transkript: 37  40
Wie wir dem Notentranskript 13.9 (S. 281) entnehmen, markiert der Gi-
tarrist sämtlihe Viertelshläge in Klangobjekt ÆThese are a few... Strophe
2, der vierten Gesangszeile der zweiten Strophe. Der Bassist steuert auf
alle Taktshwerzeiten einen Impuls hinzu; T. 40/3 ist abgesehen von den
ersten Shlagzeiten in jedem Takt der einzige gemeinsame Viertelpuls in
beiden Instrumenten. Rhythmusdiagramm 13.8 (S. 280) zeigt, dass die bei-
den Instrumentalisten reht gut koordiniert sind: Auf T. 39/1 und T. 40/1
hinkt der Bass leiht (0.04s) hinterher. Er nimmt T. 37 und 38 eher breit,
die Gitarre zieht das Tempo für T. 39 und 40 etwas an.
8
Ansonsten fallen
die Shläge in Bass und Gitarre um nur gerade 0.01s bzw. 0.02s vershoben.
T. 41/1 ist im Rahmen der Zeitauösung von 0.01s perfekt koordiniert.
Als Vergleihsraster zur Untersuhung der Rhythmik in der Singstim-
me soll nun die Rhythmik der Gitarre dienen, in der jeder Viertelpuls de-
8
Für T. 37 messen wir Viertel=92, für T. 40 Viertel=96.
279
0 100 200 300 400 500 600 700 800
G
i
t
a
r
r
e
195 195
189
188
67
63
66
61
41
26
61
67
42
21
68
64
44
10
7
5
63
60
39
22
64
63
+1
?
6
-1
?
6
-4
?
6
-4
?
6
+2
?
6
0
?
6
T. 37 T. 38 T. 39 T. 40
0 100 200 300 400 500 600 700 800
Zeit in 1/100s
B
a
s
s
197
198
189
184
65
148
21
29
163
26
119
44
21
Abbildung 13.8: ÆThese are a few...Strophe 2  Rhythmus, Bass und Gi-
tarre
niert ist. Auf die Impulse im Bass werden wir niht mehr näher eingehen.
Die Begleitung im Klangobjekt ÆThese are a few... Strophe 2 bietet der
Singstimme auf jeden Viertelshlag eine Möglihkeit zur Koordination an.
Um die Lektüre der Analyse zu erleihtern, möhte ih mit meinen Beob-
ahtungen Silbe für Silbe durh das Klangobjekt gehen und sie in einer
listenartigen Darstellung präsentieren.

Im letzten Abshnitt zu ÆThese are a few... Strophe 1 wurde die Ver-
mutung geäussert, dass ein prägnanter klangliher Kontrast ein starkes
rhythmishes Signal darstellt, besonders wenn er an Stellen auftritt, bei
denen zusätzlih auh die Tonhöhen und/oder die Intensitäten eine auf-
fällige Entwiklung zeigen. Zwei derartige Konstellationen nden sih in
ÆThese are a few... Strophe 2 bei T. 37/2 (are, 0.89s) und T. 37/3 (a,
1.50s)  darauf werden wir zurükkommen. Die erste Silbe T. 37/1 (the-
se, 0.22s) ist hingegen shwieriger zu platzieren, weil sih der Übergang
vom stimmhaften [D℄ zum nahfolgenden ebenfalls stimmhaften Vokal [i℄
weder tonhöhe- noh lautstärkemässig klar manifestiert.
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Abbildung 13.9: ÆThese are a few. . . Strophe 2  Sonogramm, rehter Kanal
 Notentranskript, T. 37-40  phonetishes Transkript
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Abbildung 13.10: ÆThese are a few... Strophe 2  Tonhöhen, Singstimme
 phonetishes Transkript
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Abbildung 13.11: ÆThese are a few... Strophe 2  Intensitäten, linker Kanal
 phonetishes Transkript
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these (0.22s), T. 37/1:
 Der Übergang [D℄ ! [i℄ ist im Sonogramm 13.9 (S. 281) niht leiht
erkennbar, das [D℄ zeihnet kaum als graue Säule. Deutlih sihtbar
ist hingegen der Einsatz der Atemgeräushe zwishen 5 und 10 kHz
(Formanten 5-8 des Vokals [i℄). Dieser Moment fällt mit dem Vier-
telshlag T. 37/1 zusammen.
 Gemäss Tonhöhendiagramm 13.10 (S. 282) bendet sih die Tonhöhe
zum Zeitpunkt 0.22s in einem shnellen Portamento aufwärts.
 Das Intensitätendiagramm zeigt kurz nah 0.22s einen Höhepunkt.
Dieser ist jedoh mit hoher Wahrsheinlihkeit durh die Gitarre ver-
ursaht.
are (0.89s), T. 37/2:
 Das [z℄ (these are) ist im Sonogramm 13.9 zwishen 0.84s und
0.89s als feine, graue Säule bis in hohe Frequenzen gut erkennbar. Der
Frikativ geht genau beim Viertelshlag der Gitarre (0.89s) in den Vokal
[A℄ über, im Sonogramm erkennbar am sih aufbauenden Partialton-
Linienmuster.
 Ein Blik auf Tonhöhendiagramm 13.10 zeigt, dass die Stimme für die
Zeit des stimmhaften Frikativs [z℄ und auf den Viertelshlag T. 37/2
einen kurzen, markanten Tonhöhenabfall verzeihnet.
9
Dieser erreiht
seinen Tiefpunkt (mit s
0
rund eine Quarte unter dem vorher gehalte-
nen h
0
) 0.02s vor dem Viertelshlag T. 37/2 der Gitarre. Es bestätigt
sih die frühere Annahme, dass stimmhafte Konsonanten in einer be-
trähtlihen Anzahl von Fällen mit einem shnellen Bending korreliert
sind.
 Das Intensitätsdiagramm 13.11 zeigt für den Frikativ [z℄ eine gerin-
gere Intensität von 27.8 dB, sie steigt mit dem Viertelshlag T. 37/2
sprunghaft auf 17.8 dB an.
10
9
Der Zusammenhang zwishen Frikativ und kurzfristiger Tonhöhenreduktion ist be-
reits bei ÆThese are a few... Strophe 1 aufgefallen.
10
Hier fragt sih, ob der Intensitätsanstieg allenfalls durh ein Instrument bewirkt ist.
Das Intensitätsdiagramm entstand ausgehend vom linken Kanal  auf dem linken
Kanal ist der Bass stark, er steuert an dieser Stelle laut Transkript jedoh keinen
Impuls bei. Die Gitarre spielt zwar bei 0.89s, sie ist auf dem linken Kanal jedoh leise
ausgesteuert und erreiht alleine kaum die 17.8 dB bei 0.92s. Die Wahrsheinlihkeit
ist folglih gross, dass der Lautstärkeimpuls von der Sängerin verursaht ist.
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a (1.50s), T. 37/3:
 T. 37/3 der Gitarre bei 1.50s passt präzise auf den Übergang von [℄
zu [℄ (are a). Dieser lautlihe Übergang ist indes shwierig zu er-
kennen: Das [℄ zeihnet sih im Sonogramm 13.9 einerseits dadurh
aus, dass die Formanten F3 und F4 für kurze Zeit auf rund 2 kHz
bzw. 3 kHz abfallen; dies ist bei 1.40s ganz fein sihtbar. Andererseits
zeigt der Laut zwishen 4 und 5 kHz einen deutlihen Antiformanten
(einen hellen Flek im Sonogramm). Der Viertelshlag T. 37/3 (1.50s)
konvergiert nun genau mit dem rehten Rand dieses helleren Abshnit-
tes. Rehts davon wird die Graufärbung im Hintergrund zwishen 4
und 5 kHz (dies sind vor allem Atemgeräushe) wieder abrupt stär-
ker, dafür vershwinden höhere Partialtöne im Bereih zwishen 5 und
7 kHz.
 Im Tonhöhendiagramm 13.10 (S. 282) ist der Viertelshlag T. 37/3
bei 1.50s insofern ausgezeihnet, als er ungefähr den Startpunkt gibt
für ein shnelles Portamento aufwärts. Mit dem Viertelshlag ist die
Stimme sehr genau auf der transkribierten Tonhöhe bei 
1
3; sie er-
reiht d
1
6 bei 1.59s, 0.09s später. Was die Intensitäten betrit ist
1.50s niht weiter ausgezeihnet.
few (1.86s), gemäss Transkript eine Ahtel vor T. 38/1:
 Der lautlihe Übergang vom [f℄ zum Diphthong [ju℄ ndet im So-
nogramm 13.9 bei 1.86s statt (gepunktete Linie), 0.31s vor dem Vier-
telpuls T. 38/1. Dies harmoniert bestens mit der Tatsahe, dass ih
die Silbe beim Transkribieren um eine Ahtelnote synkopish vorge-
zogen gehört habe. 0.31s entspriht etwa der Hälfte der Vierteldauer
von 0.65s.
 An diesem Übergang von einem stimmlosen zu einem stimmhaften
Laut sind in Intensitätsdiagramm 13.11 (S. 282) und Tonhöhendia-
gramm 13.10 (S. 282) die üblihen Epiphänomene zu beobahten: Die
Intensität nimmt sprunghaft zu, erreiht aber einen nähsten Höhe-
punkt erst 0.16s später bei 2.02s. Als zweites Epiphänomen erfasst
das Dierenzreihen-Verfahren ab 1.86s eine klare Tonhöhe, nahdem
die Tonhöhenrepräsentation zuvor während des stimmlosen Lauts aus-
gesetzt hat.
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 Verwirrend ist indes die Tatsahe, dass ih die Parallstelle T. 18/1
beim Transkribieren niht synkopish gehört und die Silbe few auf
den Shlag notiert habe (man erinnere sih auh an das Argument
mit dem fallenden Diphthong). Die beiden Stellen sind vom relativen
Timing her nämlih quasi identish, wie man den beiden Sonogram-
men 13.4 (S. 273) und 13.9 (S. 281) unshwer entnehmen kann: An
beiden Stellen erfolgt der Übergang von [f℄ zu [ju℄ rund 0.30s vor
dem Viertelshlag. Anhand von Klangobjekten #6 und #7 können
sih die Leserinnen und Leser selber eine Meinung bilden, inwiefern
sie den Einsatz der Silbe few synkopish hören oder niht. Die Ana-
lyse anhand der objektiven Verfahren bringt einen Widerspruh bei
der subjektiven rhythmishen Deutung zu Tage, kann ihn aber niht
auösen.
of (3.14s), gemäss Transkript eine Ahtel nah T. 38/3:
 Das Notentranskript 13.9 (S. 281) verzeihnet die Silbe of niht auf
den Viertelshlag 38/2 (2.80s), sondern eine Ahtel verzögert. Das ge-
naue Timing des Silbenwehsels von [u℄ zu [℄ (few of) kann niht
anhand eines klaren Kontrasts in Sonogramm 13.9 präzisiert werden.
Der Übergang zwishen zwei Vokalen ist im Sonogramm niht genau
fassbar.
 Im Gegenzug zeigt das Tonhöhendiagramm 13.10 (S. 282) bei 3.14s
einen klaren und nah einem immensen Portamento
11
erreihten Hö-
hepunkt, s
1
+17 bei 3.14s. Dieser fällt in Übereinstimmung mit dem
Transkript genau in die zeitlihe Mitte zwishen die Viertelshläge
T. 38/2 und T. 38/3.
 Das Intensitätsdiagramm 13.11 (S. 282) zeigt bereits bei 3.05s, also
0.09s früher, einen markanten Peak, der von keinem der Instrumen-
te stammen kann  diese setzen in diesem Zeitraum keinen Impuls.
Zwishen zwei Vokalen kann die Sängerin oensihtlih keine klaren
artikulatorishen Signale geben, sie setzt um 3.14s dafür umso deutli-
here Zeihen bei den Tonhöhen und den Intensitäten.
11
Das eindrüklihe Portamento um 2.90s fällt zunähst von e
1
13 (2.81s) rapide um
mehr als eine Oktav ab bis dis
0
+13 (2.91s) und steigt dann ebenso shnell wieder
auf bis s
1
+17 (3.14s). Die grosse Tonhöhenshwankung wirkt auf Anhieb wie ein
Klangphänomen: Ih habe die Stelle im phonetishen Transkript mit einem [*℄ ge-
kennzeihnet, im festen Glauben, es handle sih dabei um ein lautlihes Phänomen.
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my (3.35s), T. 38/3:
 Der Übergang vom Nasal [m℄ zum silbentragenden Diphthong [aI℄
(my) ist im Sonogramm 13.9 niht ganz leiht zu erkennen: Er be-
ndet sih bei 3.35s oder 0.13s vor T. 38/3 (3.48s). Das [m℄ zeihnet
sih als Nasal durh abgedämpfte Obertöne aus; vor allem der zweite
Partialton ist quasi ausgelösht, was im Sonogramm klar ersihtlih
ist.
 Sarah Vaughan setzt hier das rhythmishe Signal des lautlihen Über-
gangs mit 0.13s spürbar vor den Viertelpuls. Im Transkript notierte
ih die Silbe my zwar genau auf T. 38/3, an Klangobjekt #7 fällt
jedoh ein leihter Vorwärtsdrang der Sängerin auf.
fa- (4.04s), T. 39/1:
 Der klanglih markante Übergang vom stimmlosen Frikativ [f℄ zum
silbentragenden Diphthong [eI℄ (erste Silbe von favorite) erfolgt
gemäss Sonogramm 13.9 (S. 281) bei 4.04s und damit 0.08s vor dem
Viertelshlag der Gitarre T. 39/1 bei 4.12s. Der Übergang ist er-
wartungsgemäss verbunden mit den Epiphänomenen in Tonhöhe (be-
stimmbare Tonhöhe setzt ein) und Intensität (Peak).
 Der Übergang [f℄ ! [eI℄ fällt 0.08s vor den Shlag, nahdem zuvor
bereits der Übergang [m℄ ! [aI℄ (my) 0.13s vor den Viertelshlag
el: Die Sängerin sheint hier das Tempo ein wenig forieren zu wollen,
indem sie ihre rhythmishen Impulse vorzieht. Diese Signale werden
vom Gitarristen verstanden, er zieht T. 39 das Tempo ein wenig an, wie
wir anhand von Rhythmusdiagramm 13.8 (S. 280) unshwer erkennen
können: T. 39 und 40 sind deutlih kürzer als T. 37 und 38. Das Tempo
entwikelt sih von Viertel=92 (T. 37 und 38) zu Viertel=96 (T. 39
und 40).
-vo- (5.14s), gemäss Transkript eine Ahteltriole vor T. 39/3:
 Das Sonogramm 13.9 (S. 281) zeigt den Übergang vom silbeneinlei-
tenden, stimmhaften Frikativ [v℄ zum silbentragenden Vokal [℄ bei
5.14s, 0.27s vor dem Viertelshlag T. 39/3 (5.41s). Das [v℄ ist im So-
nogramm niht als dunkle Säule sihtbar, eher umgekehrt als heller,
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ganz shmaler, vertikaler Streifen, in dem die Obertonstruktur für das
[eI℄ shwah zeihnet, bis sie für das [℄ wieder stärker einsetzt.
 Das Tonhöhendiagramm 13.10 (S. 282) stützt diesen Befund  das
Tonhöhenverfahren ndet nah einem kurzen Aussetzer ebenfalls bei
5.14s wieder einen sinnvollenWert. Das Aussetzen der Tonhöhenreprä-
sentation und das Vershwinden der Partialtöne im Sonogramm 13.9
sind ein Hinweis darauf, dass Sarah Vaughan statt eines stimmhaften
[v℄ ein stimmloses [f℄ artikuliert. Wegen der Kürze des Ereignisses
ist dies jedoh niht eindeutig feststellbar.
 Das Intensitätsdiagramm 13.11 (S. 282) zeigt erwartungsgemäss einen
Zusammenbruh der Intensität für die Dauer des Frikativs, die Inten-
sität nimmt beim Übergang zum Vokal [℄ wieder zu.
 Gemäss Transkription erfolgt der Silbenbeginn eine Ahteltriole vor
T. 39/3. Die 0.27s sind bei einer Viertellänge von 0.63s eine eher gross-
zügig bemessene Ahteltriole, das Signal der Sängerin kommt tenden-
ziell bereits ein wenig früher.
-rite (5.41s), T. 39/3:
 Der Viertelpuls T. 39/3 (5.41s) fällt gemäss Sonogramm 13.9 auf den
Übergang vom [℄ zum silbentragenden [I℄. Das kurze [℄ wird im
Sonogramm als shmaler und shwaher Antiformant um 5 kHz siht-
bar.
 Die Gleihzeitigkeit von Viertelpuls T. 39/3 und klanglihem Über-
gang [℄ ! [I℄ bei 5.41s entspriht dem Transkript 13.9, das für
diese Stelle keine synkopishe Vershiebung zwishen Singstimme und
Gitarre festhält.
 Das Tonhöhendiagramm13.10 bestätigt das Zusammentreen von Vier-
telshlag T. 39/3 und dem Silbenwehsel durh ein zusätzlihes rhyth-
mishes Signal: Die Stimme erreiht bei 5.41s nah einem kurzen,
shnellen Portamento abwärts eine Tonhöhe von exakt a
1
+0 und sinkt
niht mehr weiter.
things (5.78s), gemäss Transkript eine Ahteltriole vor T. 40/1:
 Die Shlusssilbe things beginnt laut Transkript 13.9 (S. 281) eine
Ahteltriole vor T. 40/1. Der entsheidende lautlihe Übergang vom
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stimmlosen Frikativ [T℄ zum silbentragenden Vokal [I℄ erfolgt gemäss
Sonogramm bei 5.78s, also 0.23s vor dem Viertelpuls T. 40/1 (6.01s)
in der Gitarre  dies entspriht durhaus einem grosszügigen Drittel
der Vierteldauer von 0.60s.
 Tonhöhen und Intensitäten zeigen die shon mehrfah angetroenen
Epiphänomene eines Übergangs von einem stimmlosen Frikativ zu ei-
nem Vokal.
 Takt 40 wird von der Sängerin durhgehalten, die von der Gitarre ge-
lieferten Viertelpulse sind in der Singstimme niht markiert  lediglih
der Shluss der Silbe things auf T. 41/1 (7.89s) ist mit dem Über-
gang vom Nasalen[N℄ zum stimmlosen Frikativ [s℄ signalisiert  der
Frikativ, erkennbar an der grauen Säule in Sonogramm 13.9, kann bei
T. 41/1 gut lokalisiert werden.

Zusammenfassend kann man sagen, dass sih die zentrale Hypothese
bewahrheitet. Sie lässt sih wie folgt präzisieren: Ein Übergang von einem
silbeneinleitenden Konsonanten zu einem silbentragenden vokalishen Laut
ist ein starkes rhythmishes Signal. Die für die Singstimme gemessenen
Ereignisse korrelieren gut mit den aus der Gitarrenstimme herausgelese-
nen Timings für die Viertelpulse, zumal wenn wir die im Notat vermerk-
ten Synkopierungen berüksihtigen. Die deutlihsten Kontraste zeigen die
Übergänge von stimmlosen Frikativen zu silbentragenden vokalishen Lau-
ten. Daneben bewähren sih aber auh stimmhafte Frikative und Nasale
zur Kontrastbildung. Die Tonhöhengestaltung sekundiert die lautlihe Kon-
trastierung in Sarah Vaughans Gesang vielfah durh einen Tonhöhenabfall
während eines frikativen Sprahlauts, aber auh durh die zeitlih genaue
Platzierung von Tonhöhen-Peaks oder präzises Erreihen der korrekten
Tonhöhe. Die Intensität hat bisher eine eher sekundäre Rolle gespielt; dies
liegt jedoh niht zuletzt bei den Mängeln der Repräsentation: Wir sind
beim Intensitätsdiagrammniht in der Lage, die Wirkung der Begleitinstru-
mente auszushalten, und sind daher nie ganz siher, ob die repräsentierte
Intensität ihre Ursahe tatsählih bei der Singstimme hat. Dennoh liefert
auh das Intensitätsdiagramm wihtige Informationen, indem es Befunde
stützt, die anhand einer anderen Analysekategorie erarbeitet wurden.
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13.5 Rhythmus ÆThese are a few... Strophe 3
Klangobjekt: ÆThese are a few... Strophe 3
Audiodatei: Klangobjekt #8
Timing in ÆMy Favorite Things: 1:46:73  1:54:73
Takte im Transkript: 57  60
Die letzte Gesangsphrase der dritten Strophe bildet, wie wir wissen, ein
Sharnier zwishen den repetitiven ersten drei Strophen und der Pointe des
List-Songs in der vierten Strophe. Die vierte Strophe wird sih sowohl text-
lih als auh musikalish vom ersten Teil des Liedes abheben: Die ersten
drei Strophen des Klangobjekts ÆMy Favorite Things erklingen als eine
Art variiertes Strophenlied mit von Strophe zu Strophe jazzigerer, d.h. mit
mehr Synkopen versehener Begleitung und Gesangsstimme. Die musikali-
she Umsetzung der letzten Textstrophe ist hingegen keine Variation der
Strophenmelodie mehr, sondern ein eigenes musikalishes Gebilde, das die
Pointe des List-Songs ausformuliert.
Die entsheidende Abweihung vom Modell des in Begleitung und Stil
zwar variierten, melodish jedoh (grundsätzlih) unvariierten Strophen-
lieds erfolgt niht erst in der letzten Strophe, sondern just in der nun zu
untersuhenden Passage am Ende der dritten Strophe: Während die Sing-
stimme an der entsprehenden Stelle in den ersten beiden Strophen nur
bis h
1
aufsteigt und dann über a
1
nah dis
1
abspringt (vgl. T. 19 und 39
im Transkript S. 324 und 326), steigt sie in der dritten Strophe bis zu 
2
auf und erreiht damit auh den höhsten Ton der Gesangsmelodie über-
haupt (T. 60  vgl. Transkript 13.13, S. 292). Der bereits auf der Ebene der
Komposition generierte melodishe Überrashungseekt erzeugt in der Auf-
nahme von Vaughan, Lowe und Duvivier rhythmishe Spannungsmomente,
auf die wir nun etwas näher eingehen werden.

Die Instrumente legen gemäss meinem Transkript von Abbildung 13.13
(S. 292) einen Boden mit stabilem Metrum, bei dem auf jeden Viertelpuls
ein rhythmishes Ereignis in Bass oder Gitarre fällt. Sämtlihe rhythmi-
shen Ereignisse dazwishen lassen sih in ein Raster von Ahteltriolen
einfügen. Die rhythmishe Transkription der Singstimme präsentiert sih
hingegen etwas komplexer: Sie zeigt Synkopen über Taktgrenzen hinweg,
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Abbildung 13.12: ÆThese are a few... Strophe 3  Rhythmus, Bass und
Gitarre
etwa auf few (T. 57 auf 58) oder things (T. 59 auf 60). Diese Synkopie-
rungen kennen wir bereits von der zweiten Strophe her (T. 37 auf 38 und
T. 39 auf 40). Eine vertrakte Rhythmik zeigt vor allem Takt 59 mit einer
Ahtelpause am Anfang und einem übergebundenen Ahtel am Shluss. Die
restlihen zwei Viertel sind im Transkript auf drei Vierteltriolen verteilt.
Ob das Transkript die rhythmishen Verhältnisse adäquat wiedergibt, wird
indes zu prüfen sein: Die Verteilung geht zwar arithmetish auf, die Regel-
mässigkeit der Vierteltriolen steht aber in einem beträhtlihen Gegensatz
zur gehörten irregulären Rhythmik in Klangobjekt #8.
Wie wir dem Rhythmusdiagramm 13.12 entnehmen können, sind die
Instrumentalisten auf die Viertelshläge reht genau koordiniert. Oft ist im
Rahmen der Zeitgenauigkeit von einer Hunderstelsekunde keine oder ledig-
lih eine kleine Dierenz erkennbar. An einer Stelle klaen die Instrumente
indes 0.10s weit auseinander: Den Viertelpuls auf T. 60/1 akzentuiert der
Bass eine Zehntelsekunde später als die Gitarre, und dies, nahdem die
Instrumentalisten auf allen drei Shlägen von T. 59 gut koordiniert waren.
Betrahtet man die Viertellängen von T. 59, so sieht man, dass der Gi-
tarrist seine Viertel regelmässig hält. Der Bassist hingegen zögert an dieser
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Stelle, sein Viertel 59/3 dauert 0.71s, so dass sein Viertelshlag T. 60/1
0.10s hinter jenen des Gitarristen fällt. Was geshieht hier?

Beginnen wir ganz vorne in Klangobjekt ÆThese are a few... Strophe
3: Die rhythmishen Ereignisse in Takt 57 sind niht synkopish; sie prä-
sentieren zudem in Bezug auf den Silbenwehsel Signale, die wir shon von
früheren Situationen her kennen:
these (0.22s), T. 57/1:
 Sonogramm 13.13 (S. 292): Der lautlihe Übergang vom [D℄ zum [i℄
ist shwierig zu erkennen. 0.04s nah dem Viertelshlag T. 57/1 setzen
die Atemgeräushe zwishen 5 und 10 kHz ein, ähnlih wie shon bei
der Parallelstelle T. 37/1.
 Tonhöhendiagramm 13.14 (S. 293): Auf den Viertelshlag bei 0.22s
setzt eine erkennbare Tonhöhe ein, verbunden mit einem shnellen
Portamento aufwärts.
are (0.92s), T. 57/2:
 Sonogramm 13.13: Der lautlihe Übergang vom stimmhaften Frikativ
[z℄ zum Vokal [A℄ (these are) kommt 0.03s nah dem Viertelpuls
in der Gitarre (0.89s) zu liegen. Der Frikativ zeihnet eher shwah bis
17.5 kHz.
 Tonhöhendiagramm 13.14 zeigt den Tiefpunkt eines shnellen, kurzen
Portamento.
a (1.51s), T. 57/3:
 Sonogramm 13.13: Der lautlihe Übergang [℄ ! [℄ fällt genau auf
den Viertelpuls. Das [℄ ist erkennbar am Antiformanten bei 4 kHz.
 Tonhöhendiagramm 13.14 zeigt einen Tonhöhentiefpunkt und den Be-
ginn eines shnellen Portamento aufwärts.
In allen drei Fällen in T. 57 fallen die rhythmishen Signale der Singstimme,
soweit sie erkennbar sind, reht genau auf den Viertelpuls der Gitarre.
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Abbildung 13.13: ÆThese are a few. . . Strophe 3  Sonogramm, rehter
Kanal  Notentranskript, T. 57-60  phonetishes Transkript
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Abbildung 13.15: ÆThese are a few... Strophe 3  Intensitäten, rehter
Kanal  phonetishes Transkript
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few (1.84s), gemäss Transkript eine Ahtel vor T. 58/1:
 Sonogramm 13.13 (S. 292): Der lautlihe Übergang vom stimmlosen
Frikativ [f℄ zum Diphthong [ju℄ kommt 0.28s vor den Viertelpuls
T. 58/1 (2.12s) zu liegen.
 Der lautlihe Übergang kommt reht genau in die Mitte zwishen die
Viertelshläge T. 57/3 und T. 58/1 zu liegen (0.33s vs. 0.28s), die
Synkope ist als vorgezogene Ahtel reht genau transkribiert.
 Tonhöhendiagramm 13.14 und Intensitätsdiagramm 13.15 (S. 293) zei-
gen die Epiphänomene des Übergangs von Stimmlosigkeit zu Stimm-
haftigkeit: Eine bestimmbare Tonhöhe setzt ein, die Intensität steigt
an.
of (2.74s), T. 58/2:
 Sonogramm 13.13: Ein kontrastierender Übergang zwishen den Vo-
kalen [u℄ (few) und [℄ (of) ist niht feststellbar. Diesen Sah-
verhalt haben wir bereits anhand von ÆThese are a few... Strophe 2
diskutiert.
 Dafür zeigt das Tonhöhendiagramm 13.14 bei 2.74s einen markanten
Tiefpunkt, ähnlih wie wir es bei vershiedenen stimmhaften Konso-
nanten beobahtet haben (etwa T. 57/2 und 57/3). Sarah Vaughan
entspannt die Stimme häug zwishen zwei Silben und lässt die Ton-
höhe kurz absinken. An dieser Stelle wird das Phänomen trotz Ab-
wesenheit eines stimmhaften Konsonanten zu einem entsheidenden
rhythmishen Signal.
my (3.23s), gemäss Transkript eine Ahtel vor T. 58/3:
 Sonogramm 13.13: Der Übergang zwishen dem silbeneinleitenden Na-
sal [m℄ und dem silbentragenden Diphthong [aI℄ ist erkennbar an den
plötzlih stärker werdenden Partialtönen bei 3.23s (vor allem P2).
 Der Übergang ereignet sih nur gerade 0.14s vor dem Viertelshlag
T. 58/3, die Transkription als vorgezogene Ahtel setzt die Silbe um
ira eine Sehzehntel zu früh an.
 Tonhöhendiagramm 13.14 zeigt 0.03s vorher (also bei 3.20s) einen Hö-
hepunkt.
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 Es wäre denkbar, das [m℄ aufgrund seiner Sonorität als vokalishen
Laut aufzufassen (wie wir es beim [N℄ in ÆWhen I'm feeling sad
getan haben). In diesem Fall würde der Übergang [v℄! [m℄ bei 3.10s
den Silbenbeginn markieren, 0.27s vor dem Viertelshlag T. 58/3 und
damit im Bereih der vorgezogenen Ahtel. Es muss jedoh bemerkt
werden, dass das Transkript die Situationen bei den Parallelstellen
T. 38/3 und T. 58/3 untershiedlih repräsentiert, obwohl sie anhand
der Sonogramme ein sozusagen identishes Timing aufweisen.
 Die Silbe endet shon früh bei 3.84s (0.20s vor Viertelshlag T. 59/1);
dies ist im Sonogramm anhand der abreissenden Obertonmarkierun-
gen feststellbar. Dieser Befund wird auh durh die anderen Verfah-
ren bestätigt: Das Tonhöhendiagramm 13.14 (S. 293) vermag an die-
ser Stelle nah einem kurzen, steilen Bending abwärts keine Tonhö-
he mehr zu erkennen. Das Intensitätsdiagramm zeigt bereits während
dem Bending eine shnell sinkende Intensität an. An der Stelle, an
der die Stimme abbriht, ist die Intensität bereits tief bei a. 30 dB
(ähnlih wie die Intensität beim stimmlosen Frikativ [f℄ bei 2.80s).
Danah fällt die Intensität jedoh noh weiter ab bis gegen 40 dB.
Diese niedrige Intensität lässt sih leiht erklären, da zu diesem Zeit-
punkt niht nur die Singstimme pausiert: Die Instrumente setzen erst
bei T. 59/1 wieder einen neuen Impuls und verursahen bei 4.04s einen
sprunghaften Anstieg der Intensität. Im Transkript 13.13 ist die Kür-
zung der Silbe niht direkt rhythmish repräsentiert, indirekt ist sie
allerdings am Atemzeihen erkennbar.

Damit sind wir bei Takt 59 angelangt, jenem Takt also, in dem sih ei-
nerseits die shwere rhythmishe Divergenz zwishen den Instrumenten auf
T. 60/1 vorbereitet und in dem die Komposition andererseits die etablier-
ten Pfade des variierten Strophenlieds verlässt. Die rhythmishe Gestaltung
der Singstimme ist in T. 59 bereits gemäss dem Transkript 13.13 (S. 292)
aussergewöhnlih: Die Stimme setzt nah einer kurzen Pause, in der die
Sängerin Atem shöpft, eine Ahtel nah T. 59/1 ein. Die drei Silben von
favorite verteilen sih auf drei Vierteltriolen, die Shlusssilbe things
setzt dann eine Ahtelnote vor T. 60/1 ein. Gemäss dieser arithmetish
einwandfreien Transkription käme der Beginn der ersten Silbe [feI℄ genau
auf die zweite Ahtel T. 59/1, die zweite Silbe [v℄ genau eine Sehzehn-
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teltriole (also rund 0.11s) nah T. 59/2 , der Beginn der dritten Silbe [It℄
shliesslih eine Sehzehnteltriole vor T. 59/3 zu liegen.
Um das objektive Timing zu ermitteln, können wir uns auf S. 297 an
Sonogramm 13.16 orientieren, das lediglih die zweite Hälfte des Klangob-
jekts ÆThese are a few... Strophe 3 und die unteren 11 kHz repräsentiert;
dafür sind hier die Details besser sihtbar. Für die höheren Frequenzen
kann man weiterhin einen Blik auf Sonogramm 13.13 (S. 292) werfen.
fa- (4.33s), gemäss Transkript eine Ahtel nah T. 59/1:
 Der Übergang [f℄ ! [eI℄ erfolgt gemäss Sonogramm 13.16 genau
0.29s nah T. 59/1 und 0.35s vor T. 59/2. Die Aufteilung der Viertel
in zwei Ahtel ist inégale.
 Das Tonhöhendiagramm 13.14 (S. 293) und das Intensitätsdiagramm
13.15 (S. 293) zeigen die üblihen Epiphänomene beim Übergang von
stimmlosem zu stimmhaftem Laut, das heisst eine sprunghaft anstei-
gende Intensität und den Einsatz einer bestimmbaren Tonhöhe.
-vo- (4.84s), gemäss Transkript eine Sehzehnteltriole nah T. 59/2:
 Das Sonogramm 13.16 zeigt den Übergang [v℄ ! [℄ bei 4.84s. Dies
ist 0.16s nah dem Viertelpuls T. 59/2 bei 4.68s. (Die Sehzehnteltriole
des Transkripts würde bei einer Vierteldauer von 0.64s nur gerade
etwas über 0.05s beanspruhen.)
 Gemäss Tonhöhenmessung erreiht die Singstimme exakt bei 4.84s
die Zieltonhöhe ais
1
9. Das shnelle Portamento aufwärts veraht
(Tonhöhendiagramm 13.14, S. 293). Davor sinkt die Tonhöhe während
des Frikativs [v℄ erwartungsgemäss ab.
 Das Intensitätsdiagramm 13.15 zeigt bei 4.84s einen Intensitätspeak,
zum ersten mal messen wir eine hohe Intensität von 10 dB.
-rite (5.15s), gemäss Transkript eine Sehzehnteltriole vor T. 59/3:
 Das Sonogramm 13.16 zeigt den Übergang [℄ ! [I℄ bei 5.15s, 0.17s
vor dem Viertelshlag T. 59/3  dies ist wesentlih länger als einer
Sehzehnteltriole zustehen würde.
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Abbildung 13.16: ÆThese are a few. . . Strophe 3 (4:00  8:00)  Sonogramm,
rehter Kanal, T. 59-60  phonetishes Transkript
 Die Tonhöhe erreiht bei 5.16s (also 0.01s später) die Zieltonhöhe
h
1
+3, das steile Portamento aht ab.
 Die Silbe endet nah nur 0.17s bei 5.32s mit dem Übergang [I℄ !
[t℄. Der stimmlose Plosiv blokiert die ausströmende Atemluft, im
Sonogramm 13.16 brehen abrupt sämtlihe Obertonmarkierungen ab.
Kurz danah löst sih der Plosiv in den Frikativ [T℄, am besten er-
kennbar anhand der grauen Säule in Sonogramm 13.13 (S. 292).
Betrahten wir in Sonogramm 13.16 (S. 297) die drei Silben des Worts
favorite (und die vier sie begrenzenden rhythmishen Signale), so fällt
auf, dass die Silben keineswegs identishe Dauern zeigen, wie das Transkript
suggeriert: Es ist bei der Sängerin im Gegenteil eine starke Beshleunigung
der Silbenartikulation von 0.51s (fa-) über 0.31s (-fo-) zu 0.17s (rite)
festzustellen.
things (5.49s), gemäss Transkript eine Ahtel vor T. 60/1:
 Das Sonogramm 13.16 zeigt den Lautübergang [T℄ ! [I℄ 0.46s vor
demViertelshlag T. 60/1 (5.95s). Dies entspriht bei einer Vierteldau-
er von 0.63s weit mehr als einer Ahtel, das Transkript setzt die Silbe
deutlih zu spät an.
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 Die üblihen Epiphänomene begleiten den Übergang von stimmlo-
sem zu stimmhaftem Laut in Tonhöhen- und Intensitätsdiagramm
(S. 293): Eine erkennbare Tonhöhe setzt ein, und die Intensität des
Klangobjekts steigt.
 Die Silbe things endet gemäss Sonogramm 13.16 beim Übergang [N℄
! [s℄ bei 7.80s und damit 0.17s vor dem Taktshwerpunkt T. 61/1
(7.97s).

Zusammenfassend können wir sagen, dass das Transkript 13.13 (S. 292)
für die komplexe Rhythmik in Takt 59 eine ranierte, keineswegs triviale
Codierung ndet. Die relativen Dauern der Silben sind jedoh im Tran-
skript unzureihend abgebildet: Wir messen im Sonogramm 13.13 eine mas-
sive Beshleunigung der Silbenartikulationmit Dauern von 0.51s, 0.31s und
0.17s  davon ist im Transkript nihts zu erkennen.
Ziel der Beshleunigung ist ganz oensihtlih die letzte Silbe things.
Es sheint, als könnte die Sängerin es kaum erwarten mit 
2
zum ersten-
mal den höhsten Ton des Klangobjekts ÆMy Favorite Things zu erreihen
und die ausgetretenen Pfade des variierten Strophenlieds zu verlassen. Die-
ser Zielton 
2
lässt dann aber  wie wir dem Tonhöhendiagramm 13.14
(S. 293) entnehmen können  lange auf sih warten. Die Sängerin setzt den
Klang tonhöhemässig sehr tief an: Wir messen bei 5.58s, nah einem kurzen
Portamento aufwärts, eine Tonhöhe von h
1
+3. Danah zieht die Sängerin
die Tonhöhe quälend langsam hinauf bis zur im Transkript verzeihneten
Zieltonhöhe 
2
. Diese wird erst bei 6.60s tatsählih erreiht, mit der er-
sten Shwingung des Vibrato. Die Sängerin setzt widersprühlihe Signale:
Einerseits beshleunigt sie die Artikulation der Silben auf die Shlussilbe
things hin, andererseits verzögert sie das Erreihen der Zieltonhöhe bis
weit in den Takt 60 hinein.
Die bisher betrahteten rhythmishen Ereignisse sheinen völlig los-
gelöst zu sein von der rhythmishen Struktur der Begleitstimmen. Kein
Silbenwehsel fällt mit einem Viertelpuls der Instrumente zusammen. Man
kann sih fragen, ob hier überhaupt von rhythmisher Koordination gespro-
hen werden darf, oder ob an dieser Stelle zwishen den Begleitern und der
Sängerin Zeitgestaltungen am Werk sind, die völlig aneinander vorbeige-
hen. In diesem Fall würde uns die grosse zeitlihe Diskrepanz der Begleiter
auf T. 60/1 niht weiter verwundern.
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Hier lässt sih an die Diskussion des Begris Swing aus dem Ab-
shnitt 12.4 über die ÆIntroduktion Strophe 3 anknüpfen: Wie bereits dort
die Gitarre, liefert hier die Singstimme rhythmishe Impulse, die in einem
völlig irrationalen Verhältnis zum xed pulse stehen. Der Gitarrist hatte
damals in jedem Takt einzelne rhythmishe Momente eingestreut, an denen
die Gitarre genau synhron mit dem Bass erklang. Die Singstimme zeigt
jedoh ausshliesslih irrationale Signale.
Diese Beshreibung trit lediglih die halbe Wahrheit. Wir haben bis-
her nur gerade jene rhythmishen Ereignisse in der Gesangsstimme berük-
sihtigt, welhe mit der lautlihen Arbeitshypothese übereinstimmen: Der
rhythmishe Silbenshwerpunkt sei beim Übergang von anlautendem Kon-
sonanten zu silbentragendem vokalishem Laut anzusetzen. Die Singstimme
kennt jedoh zahlreihe weitere Möglihkeiten, um rhythmishe Momente
zu kennzeihnen. Im Rahmen dieser Möglihkeiten nden sih Gestaltun-
gen, welhe die rhythmishe Koordination zwishen Begleitinstrumenten
und Singstimme durhaus stärken:
 Die Sängerin hält den Ton a
1
+4 bis genau zum Viertelpuls T. 59/2
(4.68s), danah gerät die Tonhöhe in Bewegung, steigt zunähst
kurz auf und sinkt dann für das [v℄ ab (vgl. Tonhöhendiagramm
13.14, S. 293).
 Der Übergang [I℄ ! [t℄ fällt exakt auf den Viertelshlag T. 59/3
(5.32s). Die irrationale Beshleunigung der drei Silben in favorite
zielt auf einen von den Instrumenten präzise denierten Moment
(vgl. Sonogramm 13.16 auf S. 297).
 Die Singstimme erreiht in der Shlusssilbe things die Zieltonhö-
he 
2
+7 bei 6.59s, 0.01s vor dem Gitarrenbeat T. 60/2 (6.60s), und
shwingt dann in ein ausladendes Vibrato ein (vgl. Tonhöhendia-
gramm 13.14, S. 293).
Die Sprahartikulation, die Tonhöhen- und Lautstärkengestaltung in
der Singstimme sowie das Vibrato liefern viele potentiell rhythmish wirk-
same Ereignisse. Dies erlaubt es der Sängerin einerseits, mit den (gemäss
Arbeitshypothese) hauptsählihen rhythmishen Signalen einen völlig un-
vorhersehbar sih beshleunigenden, synkopishen Rhythmus zu realisieren.
299
Andererseits trit sie mit sekundären Signalen die Viertelpulse in den In-
strumenten ganz genau. Sie setzt dem xed pulse eine wide variety of
atual durations gegenüber und realisiert dadurh Swing im Sinne von
Robinson und Kernfeld 2002:697.

Sarah Vaughan nimmt sih alle synkopishen Freiheiten der rhythmi-
shen Gestaltung und signalisiert ihren Begleitern gleihzeitig, dass das von
ihnen realisierte Metrum und Tempo grundsätzlih noh immer gilt. Oen-
sihtlih war diese Kommunikationsstrategie niht besonders erfolgreih 
gerade auf T.60/1 stellt sih ja zwishen Bass und Gitarre die beträhtlihe
Divergenz von 0.10s ein.
Ein Unfall? Eine Panne? Wer ist shuld? Es wäre pedantish, solhe
Fragen mit ernsthaftem Interesse an einer Antwort zu stellen. Dies erst
reht, wenn man bedenkt, dass das Arrangement zu Vaughans, Lowes und
Duviviers ÆMy Favorite Things innerhalb von kürzester Zeit entstand und
wahrsheinlih mit minimalen Absprahen realisiert wurde.
12
Wir haben
es hier mit einer durhaus riskanten Form von Musizieren ad ho zu tun,
bei der es um spontane Interaktion geht und niht um angestrengt er-
zeugte Präzision. Die rhythmishe Divergenz von Instrumentalstimmen ist
niht per se ein interessantes Thema. In Bezug auf Klangobjekt ÆThese
are a few... Strophe 3 ist die Diskrepanz um T. 60/1 jedoh ein Indikator
für hohkomplexe Wahrnehmungs- und Interaktionsprozesse zwishen den
Musizierenden, deren Spur wir in der Analyse des Klangobjekts verfolgen
können. Die interessante Frage ist niht jene nah der shlehten Koor-
dination zwishen Vaughan, Lowe und Duvivier an der untersuhten Stelle,
sondern jene nah der musikalishen Spannung, welhe sie erzeugen.

Die Metapher musikalishe Spannung ist ein hohgradig spekulativer,
interpretierender Begri  am Ende dieser zumeist beshreibenden Studie
sei ein solher Seitenblik in die gängige Sprahe der Musikanalytik und des
Feuilletons erlaubt. Die Metapher benennt ein Rezeptionsphänomen, das
wir niht am Audiosignal selber untersuhen können, sondern das beim Hö-
ren von Musik entsteht. Jede rezipierende Person wird auf die Reproduk-
tion des Audiosignals unter den partikulären wiedergabetehnishen und
12
Mundell Lowe meinte dazu lakonish: No rehearsals. We deided the key, the routine,
then performed it (Lowe 2004).
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akustishen Bedingungen einer speziellen Abhörsituation auh ein ganz ei-
genes musikalishes Erlebnis haben und in ganz eigener Weise Spannung
empnden.
In der Mehanik meint Spannung die inneren Kräfte eines Körpers, wel-
he äussere Krafteinwirkung kompensieren. Die inneren Spannungskräfte
wirken der durh die äusseren Kräfte bewirkten Deformation eines Körpers
entgegen und bringen den Körper tendenziell wieder in die ursprünglihe
Form zurük, wenn die äusseren Kräfte nahlassen. Der musikpsyholo-
gishe Sprahausdruk musikalishe Spannung verwendet den mehani-
shen Begri in metaphorisher Weise. Er wird gebrauht, um die Wirkung
von äusseren, akustishen, musikalishen Ereignissen auf ein Individuum
und dessen innere, mentale Ereignisse zu bezeihnen. Auh das innere Be-
dürfnis nah Auösung von äusseren musikalishen Einwirkungen einer be-
stimmten Art wird musikalishe Spannung genannt.
Am Audiosignal können wir weder die äusseren, akustishen Kräfte
noh die inneren, psyhologishen Reaktionen auf diese Kräfte untersuhen.
Wir können lediglih nah strukturellen Ursahen im Signal forshen, die
solhe äussere Kräfte und innere Reaktionen mögliherweise bewirken. In
dieser tastenden Weise sei nun in aller Kürze eine Deutung der analytishen
Befunde gewagt.

Als zentrales musikalishe Spannung generierendes Moment kann im
Klangobjekt ÆThese are a few... Strophe 3 wohl Rihard Rodgers' Me-
lodieführung gelten: Mit dem Aufstieg bis 
2
wird bereits auf der Ebene
der Komposition eine starke Konvention gebrohen, die bei Strophenlie-
dern  und als solhes wurde My Favorite Things ja etabliert  wirksam
ist: die identishe Wiederholung der Melodie in jeder Strophe. Über die-
sen Konventionsbruh gehen Sarah Vaughan und ihre Begleiter bei ihrer
Umsetzung des Songs niht glatt hinweg, vielmehr wirft er seinen Shat-
ten auf die rhythmishe Gestaltung der ganzen Passage: Wir haben festge-
stellt, dass sih Sarah Vaughan bei der Artikulation des Worts favorite
in den Hauptakzenten vom Metrum löst und beshleunigend auf das Ziel,
die melodishe Überrashung, zustrebt. Ähnlihes lässt sih für den ersten
Teil der Phrase feststellen: Bereits die Artikulation der Worte of my
wirkt überstürzt. Solhe rhythmishen Ereignisse antizipieren die melodi-
she Entwiklung und teilen sih den Rezipierenden mit. Je nah deren
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Fähigkeit, rhythmish-metrishe Ershütterungen gewissermassen seismo-
graphish aufzunehmen, ahnen die Hörenden, dass ein Ereignis bevorsteht,
welhes den Gang des Klangobjekts markant verändern wird. Dieses Ereig-
nis wird von der Sängerin durh den synkopishen Einsatz der Shlusssilbe
things verfrüht angesetzt und tritt doh, durh den tiefen Stimmeinsatz
und das anshliessende langsame Portamento auf die Zieltonhöhe verzö-
gert, erst mit Verspätung ein. In diesem Widerspiel von Antizipation und
Verzögerung, von Enttäushung und Erfüllung der Erwartungen, fesselt die
Sängerin die Aufmerksamkeit von Zuhörenden und Begleitern. Anhand der
gut hörbaren Diskrepanz zwishen den Instrumentalisten auf T. 60/1 des
Transkripts können die Rezipienten erahnen, dass es sih dabei niht um
einen kalkulierten Eekt handelt. Die Wirkung solher überrashungsrei-
her Interaktion auf die Zuhörenden könnte man als musikalishe Span-
nung bezeihnen. Sie baut sih auf zwishen der Sängerin und ihren Be-
gleitern, manifestiert sih im Klangobjekt ÆMy Favorite Things und teilt
sih den Rezipienten mit, noh Jahrzehnte nah jenem 18. Juli 1961 und
Tausende von Kilometern vom Entstehungsort New York entfernt.

Unser Vorgehen in Bezug auf die Rhythmusanalyse lässt sih wie folgt
zusammenfassen: Zunähst haben wir heuristish nah Lösungen gesuht,
wie wir die einfaher zu untersuhende Rhythmik der Zupnstrumente er-
kennen und in eine Repräsentation abbilden können (Rhythmusdiagramm).
Dann haben wir in einem weiteren Verfahren versuht, Hypothesen zu bil-
den über die rhythmishen Signale in der Singstimme. Dieses Verfahren
war sogar in doppeltem Sinne heuristish: Einerseits versuhten wir zu er-
kennen, welhe in den vershiedenen basalen Kategorien (Klang, Tonhöhe,
Lautstärke) ausgezeihneten Momente in der Singstimme mit den Viertel-
pulsen in den Instrumenten zusammenfallen. Andererseits gingen wir von
Vermutungen aus, wann die Singstimme die rhythmishen Impulse tatsäh-
lih auf die Viertelpulse in den Instrumenten legt, und wann sie zu diesen
vielmehr synkopish vershoben ist. Im Analyseprozess waren die beiden
Transkripte eine grosse Hilfe: Das Notentranskript gibt den Höreindruk
insofern zuverlässig wieder, als es verzeihnet, wann die Singstimme beim
Transkribieren als synkopish oder auf den Shlag wahrgenommen wurde.
Das phonetishe Transkript ermöglihte uns die Orientierung im für die
zeitlihe Analyse der Sprahlaute entsheidenden Sonogramm.
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Die Instrumentalintroduktionen ermöglihten es, zunähst einfahe und
dann komplizierte Strukturen in den Instrumenten zu betrahten. Die Ste-
reogestaltung des Klangobjekts mit dem Bass links und der Gitarre rehts
kam dabei erleihternd zu Hilfe. Die Strophenstruktur mit ihren melodi-
shen und textlihen Wiederholungen gab uns die Gelegenheit, Hypothe-
sen bezüglih der Singstimmenrhythmik anhand einer Stelle zu fassen und
an weiteren Stellen zu überprüfen. Dabei war es entsheidend, dass die
Instrumente einen stabilen metrishen Rahmen für die Analyse der proble-
matishen Rhythmik in der Singstimme bieten.
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Kapitel 14
Die Analyse von Tonaufnahmen:
Rükblik  Ausblik
Konzepte und Methoden zur musikwissenshaftlihen Analyse von Tonauf-
nahmen: Wie weit wurde das Versprehen aus dem Untertitel dieser Arbeit
eingelöst? In einigen abshliessenden Betrahtungen soll der zurükgelegte
Weg überblikt werden; es soll Rehenshaft darüber abgelegt werden, wel-
he Methoden untersuht und welhe Resultate damit erzielt wurden. Es
sollen die Stärken und Shwähen des Vorgehens beleuhtet und Anregun-
gen formuliert werden, in welhe Rihtung die Methoden durh künftige
Forshung weiterentwikelt werden könnten.

Im ersten Teil der Untersuhung haben wir uns zunähst in ganz naiver
Weise einer konkreten Tonaufnahme  Sarah Vaughans 1961 entstande-
ner Einspielung von Rodgers' und Hammersteins Musialhit My Favorite
Things  genähert: Wir haben den Hintergrund der an der Aufnahme betei-
ligten Personen durhleuhtet (ab. S. 22), die Konzeption des Albums Af-
ter Hours diskutiert (ab S. 29) und Kontext (ab S. 32), Komposition sowie
Text des Lieds analysiert (ab S. 41). Diese Annäherung erfolgte erstens in
der Absiht, ein konkretes Analyseobjekt einzuführen: Problembewusstsein
und methodologishe Phantasie erwahen, davon bin ih überzeugt, erst in
der Konfrontation mit realen Objekten. Zweitens ging es darum, traditio-
nelle und bewährte Methoden musikwissenshaftliher Arbeit  etwa die
musikhistorishe Reherhe sowie die Analyse von Noten- und Liedtexten
 für die Untersuhung eines Objekts wie ÆMy Favorite Things auszu-
shöpfen. Drittens shliesslih ging es darum, das Feld zu bereiten für eine
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begriihe Präzisierung: Was betrahten wir, wenn wir eine Tonaufnahme
analysieren?
Die Auslegeordnung ermöglihte es, einen Ruksak von theoretishen
Gedanken zu shnüren: Den eigentlihen Gegenstand der Untersuhung ver-
suhten wir im Begri des Klangobjekts zu erfassen (ab S. 51). Dieses
denierten wir als eine Abfolge von Prozessen  Musizierhandlungen, akus-
tishe Vorgänge, Tonaufnahmeverfahren, Tonmeisterarbeit, Reproduktion,
akustishe Vorgänge beim Abhören, Prozesse der Wahrnehmung, ästheti-
she Erlebnisse. Die Behauptung, dass die Träger dieser Prozesse mate-
rieller Natur sind, kennzeihnet die erkenntnistheoretishe Grundposition
der Studie als materialistish. Diese Art des Materialismus rührt von me-
thodologishen Überlegungen her: Es sollten auh naturwissenshaftlihe
Erkenntnisse, welhe grundsätzlih auf materialistishen Konzepten basie-
ren, zur Erklärung der Phänomene herbeigezogen werden. Der Prozess (das
Klangobjekt) geht durh die materiellen Substrate entweder spurlos hin-
durh, oder er shreibt sih zeitlih dauerhaft in sie ein. Der Prozess wird
in seinem Durhgang durh die Materie zwar transformiert, er bewahrt von
einer Transformation zur nähsten jedoh auh einen Grad an Ähnlihkeit
 eine Ähnlihkeit, welhe die Tonaufnahme- und Tonwiedergabetehnik
nah Möglihkeit zu erhalten suht.
Wissenshaft ist kommunikatives Handeln, dessen primäres Medium
graphisher Art ist: Um ein Klangobjekt in einer für andere verständlihen
Weise analysieren zu können, müssen wir es, ebenfalls unter grösstmögli-
her Wahrung der Ähnlihkeit, in ein wissenshaftlihes Medium übertra-
gen. Das Resultat dieses Vorgangs nennt sih Repräsentation (ab S. 63),
ein Zeihenraum, in dem Objekte ähnlih abgebildet werden. Im Medium
der Publikation ist eine Repräsentation zwangsläug graphish und zweidi-
mensional, sie weist Eigenshaften auf, die Bruno Latour unter dem Begri
der Inskription vereinigte (ab S. 79).
Für die Deutung von Repräsentationen ist es nun entsheidend, zu wis-
sen, welhe Beziehung die Zeihen der Repräsentation untereinander haben,
wie der Repräsentationsprozess vor sih ging und was in der Repräsentation
abgebildet wurde:
 Die Frage nah der relativen Beziehung der Zeihen untereinander
führte auf eine semiotishe Fährte (ab S. 64): Ausgehend von der
Terminologie Nelson Goodmans haben wir Zeihen nah ihrer Funk-
tion in der Repräsentation (repräsentativ/koordinativ/assoziativ)
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und ihrem Typus (Charaktere/Non-Charaktere) untershieden und
das Zusammenwirken der Zeihentypen und -funktionen am Bei-
spiel einer einfahen Landkarte erläutert (S. 68). Die semiotishe
Präzisierung gibt uns Werkzeuge an die Hand, um Repräsentatio-
nen hinsihtlih ihres Informationsgehalts und der Genauigkeit die-
ser Information einzushätzen.
 Die Frage nah dem Repräsentationsprozess führte auf eine me-
thodologishe Maxime: Wir können eine Repräsentation nur dann
zuverlässig interpretieren, wenn wir verstehen, wie sie zustande ge-
kommen ist. Da ein profundes Verständnis niht in jedem Fall erzielt
werden kann, mussten wir uns Strategien zurehtlegen, um die Zu-
verlässigkeit von Information zu prüfen  eine derartige Strategie
ist der Vergleih von Repräsentationen (ab S. 165).
 Mit der Frage nah dem Was der Repräsentation erörtern wir den
Ausgangspunkt des Repräsentationsprozesses: Es ist entsheidend,
zu wissen, auf welher Transformationsstufe das Klangobjekt reprä-
sentiert wird. Im Verlauf der Studie erwiesen sih zwei Transforma-
tionsstufen als zentral für die Analyse: Die digitalen Daten, wie sie
beispielsweise auf einer Compat Dis gespeihert sind, als zeitlih
invariantes Objekt sowie die Vielzahl von möglihen mentalen, äs-
thetishen Erlebnisse beim Hören der Musik. Repräsentationen, die
von den mentalen Erlebnissen ausgehen, nannten wir subjektive Re-
präsentationen. Jene, die bei den digitalen Daten ansetzen, nannten
wir objektive Repräsentationen (ab S. 85).

Im zweiten Teil der Studie haben wir uns mit zwei subjektiven Re-
präsentationen des Klangobjekts ÆMy Favorite Things auseinanderge-
setzt: Zum einen haben wir mit dem Notentranskript ein Repräsentati-
onswerkzeug untersuht, mit dem die Musikethnologie bereits reihe Er-
fahrung gesammelt hat (ab S. 88). Das Notentranskript basiert auf der
westlihen Notenshrift und hat den Vorteil, dass seine Lektüre für ein
im Umgang mit präskriptiven Notentexten erfahrenes Fahpublikum kein
Problem darstellt. Zur repräsentationstheoretishen Einshätzung reiht es,
darauf hinzuweisen, in welher Weise und Genauigkeit zentrale Kategorien
der Musikanalyse  Tonhöhe, Lautstärke, Klang, Zeitgestaltung  in das
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Notentranskript abgebildet werden. Ein wihtiges semiotishes Merkmal
des Notentranskripts ist die Repräsentation der Informationen in diskreten
Charakteren: Diese Art der Repräsentation ist ezient und Platz sparend.
Die Repräsentation von kontinuierlihen Grössen wie Zeitdauern, Tonhöhen
und Intensitäten kann jedoh nur bis zu einer bestimmten Grenze dieren-
ziert werden.
Mit dem etishen Notentranskript konnten wir uns einen reht detail-
lierten Überblik über das Klangobjekt ÆMy Favorite Things vershaen.
Es ermöglihte die Analyse des grossformalen Konzepts, speziell im Zusam-
menhang mit der Dramaturgie des Liedtextes (ab S. 92) vom folkigen An-
fang über stets jazzigere Rhythmisierung und Begleitung bis hin zur Krise
der Form am Übergang zur vierten Strophe. Die Jazzharmonielehre erlaub-
te es, die Harmonik des Klangobjekts in ansprehender Feinheit zu unter-
suhen (ab S. 98): So konnte beispielsweise ein Zusammenhang hergestellt
werden zwishen der Liedmelodie und dem tongeshlehtlih unbestimmten
Anfang des Klangobjekts. Der Tongeshlehtswehsel in der dritten Stro-
phe konnte interpretiert und ein spannender Querstand zwishen Bass und
Gitarre gedeutet werden (T. 58/3 im Notentranskript, S. 328).
Die grosse Shwierigkeit bei der Interpretation des Notentranskripts ist
indes beim Repräsentationsprozess zu suhen  die psyho- und physiolo-
gishen Vorgänge beim Transkribieren sind kaum zu durhshauen. Es ist
niht nahvollziehbar, wie sih beim wiederholten Hören eine Codierung in
Notenshrift stabilisiert. Vershiedene Transkribierende kommen zu reht
untershiedlihen Resultaten. Die im Transkript enthaltenen Informationen
sind im Detail daher kaum validierbar.
Als zweite subjektive Repräsentationstehnik haben wir die phoneti-
she Transkription untersuht (ab S. 125), welhe in der Lage ist, die
Sprahlaute viel präziser zu repräsentieren, als die alphabetishe Shrift.
Dank der phonetishen Transkription waren wir in der Lage, eine dialek-
tale Eigenart von Sarah Vaughans Aussprahe zu identizieren (Northern
Cities Vowel Shift : [sæ:d℄ ! [sE:d℄, vgl. S. 135).
Die phonetishe Transkription ist als neuere und genuin wissenshaftli-
he Repräsentation niht durh historishe Verwerfungen gezeihnet wie die
Notenshrift. Indem sie auf die Repräsentation von Sprahklängen speziali-
siert ist, bildet sie auh einen wesentlihen Klangaspekt gesungener Musik
ab. Ähnlih wie das Notentranskript arbeitet das phonetishe Transkript
mit diskreten Charakteren  die kontinuierlihe Dimension der Sprahklän-
ge kann damit nur in Konturen repräsentiert werden. Und auh beim pho-
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netishen Transkript ist der eigentlihe Transkriptionsprozess eine dunkle
Angelegenheit: Einmal hört man in einem Klang eine Nuane heraus, ein
anderes mal eine andere. All diesen Problemen zum Trotz wurde uns das
phonetishe Transkript zu einer unverzihtbaren Orientierungshilfe bei Fra-
gen des Klangs und des Rhythmus.

Der dritte Teil der Untersuhung war vier objektiven Repräsentatio-
nen des Klangobjekts gewidmet; sie repräsentieren es auf der Transfor-
mationsstufe des digitalen Audiosignals (ab S. 143). Verfahren, die eine
objektive Repräsentation des Klangobjekts ermöglihen, basieren zwangs-
läug auf der digitalen Signalverarbeitung. Dies shat eine ganz eigene
Situation: Digitale Signale und ihre Manipulation werden in der Sprahe
der Mathematik beshrieben. Diese Sprahe ist einem geisteswissenshaft-
lihen Publikum in der Regel niht sehr geläug, allenfalls sogar missliebig.
Die entsprehenden Verfahren mussten folglih mit besonderer Sorgfalt er-
klärt werden.
Je ein spezialisiertes objektives Verfahren im dritten Teil der Untersu-
hung war der Repräsentation der Kategorien Tonhöhe (ab S. 157) und
Lautstärke (ab S. 175) gewidmet. Zwei Verfahren rükten die Kategorie
Klang ins Zentrum: Das Sonogramm (ab S. 185) liefert eine spektrographi-
she Repräsentation des Signals, das Vokaldiagramm (ab S. 211) versuht
eine Abbildung der Vokalfarben in der Art des phonetishen Vokaltrapezes.
Die objektiven Verfahren erlaubten, einen geradezu mikroskopishen,
in vershiedenen Dimensionen ausgesprohen präzisen Blik auf das Klang-
objekt zu werfen. In synoptisher Betrahtung erhellten sih die Repräsen-
tationen gegenseitig, sie ermöglihten eine reihe Beshreibung des Klang-
objekts und einige lohnenswerte Beobahtungen: Interessante Zusammen-
hänge ergaben sih beispielsweise durh die Abbildung der Sprahlaute in
den vershiedenen Kategorien (Zeihnung im Sonogramm, Epiphänome-
ne in Tonhöhen- und Lautstärkediagramm). Überrashend war die ton-
höhenmässige Flexibilität der Singstimme, wie sie sih im Tonhöhendia-
gramm manifestierte (Portamenti, vor allem bei stimmhaften Frikativen),
aber auh die Vershiebung der Vokalfarbe zugunsten eines rein musikali-
shen Klangeekts, wie sie in Sonogramm und Vokaldiagramm erkennbar
wurde (P9 in sad, vgl. ab S. 231).
Mit Ausnahme des problematishen Vokaldiagramms erlauben die ob-
jektiven Verfahren, was sämtlihe subjektiven Repräsentationen verwehren:
309
Es ist möglih, den objektiven Repräsentationsprozess vom Audiosignal bis
zur graphishen Repräsentation lükenlos zu dokumentieren und somit die
Resultate der Analyse zuverlässig zu validieren. Siherlih wäre es mög-
lih, für jede Situation raniertere und spezialisiertere Analysetehniken
und -algorithmen zu nden. Es war mir jedoh ein Anliegen, aus einer
Reihe von ausreihend verstandenen und erklärten Verfahren zuverlässi-
ge Resultate zu gewinnen. Das Vokaldiagramm entspriht diesen strengen
Anforderungen niht ganz (Kritik des Verfahrens ab S. 217). Hier ging es
mir darum, das Thema der Vokalfarben zumindest in einer provisorishen
Weise anzugehen und das Potenzial aufzuzeigen, das darin shlummert  es
wird Aufgabe künftiger Forshung sein, in diesem Bereih methodologish
befriedigende Lösungen zu nden.
Am Beispiel des Vokaldiagramms manifestiert sih ein Kernproblem
dieser Studie: In bester geisteswissenshaftliher Tradition ist sie das Werk
eines Einzelnen. Sämtlihe Konzepte und Methoden wurden entweder von
mir selber entwikelt oder aber aus der in vershiedenen Gebieten verfügba-
ren Literatur angelesen sowie für die Zweke der Untersuhung aufbereitet
und weiterentwikelt. Die Grenzen meines persönlihen wissenshaftlihen
Horizontes wurden automatish auh zu den Grenzen für den Fokus und
die Möglihkeiten der Studie. Dies lässt sih niht zuletzt dadurh illustrie-
ren, dass das Konzept des methodologishen Materialismus nur teilweise
zum Tragen kam: Ein Blik auf das Diagramm 5.1 von Seite 86 maht
deutlih, dass die natur- oder ingenieurwissenshaftlih erklärbaren Trans-
formationen des Klangobjekts (links im Diagramm) in der Argumentation
der Arbeit eine reht geringe Rolle spielten. Zwar kamen gesangsphysio-
logishe, akustishe, aufnahme- und wiedergabetehnishe, gehörsphysio-
logishe sowie kognitionswissenshaftlihe Überlegungen am Rande immer
wieder zum Zug. Die Manipulation und die Interpretation der Repräsen-
tationen waren jedoh viel wihtiger im Argumentationsgang der Arbeit 
hier ging es um den Umgang mit Zeihen, ein Kerngebiet geisteswissen-
shaftliher Forshung.
Wie viel fruhtbarer könnte die Analyse von Tonaufnahmen werden,
wenn sih darin genuine (und niht nur angelesene) Kompetenzen aus den
vershiedenen Gebieten vereinigten. Ein wünshenswerter erster Shritt wä-
re die Zusammenarbeit mit Experten im Bereih der Sprahanalyse und
-synthese mit dem Ziel, eine zuverlässige objektive Repräsentation von
Sprahklängen zu entwikeln.

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Im vierten und letzten Teil der Untersuhung shliesslih kamen (mit
Ausnahme des Vokaldiagramms) sämtlihe Repräsentationen zur Anwen-
dung, so dass rhythmishe Aspekte des Klangobjekts ÆMy Favorite Things
untersuht werden konnten. Rhythmus wird in der Musiktheorie oft als ei-
ne musikalishe Grundkategorie gehandhabt. Es ist indes niht möglih, die
Zeitgestaltung als basale Kategorie zu repräsentieren: Rhythmishe Quali-
täten können lediglih in Funktion der anderen Kategorien erörtert werden;
wir müssen sie relativ mühselig aus den vershiedenen Repräsentationen
herauslesen. Der vierte Teil der Studie bildete den Versuh, anhand von
ausgewählten Ausshnitten des Klangobjekts ÆMy Favorite Things exem-
plarish eine Vorgehensweise zu entwikeln, mit der die rhythmishen Ei-
genshaften des Klangobjekts untersuht werden können. Das Vorgehen war
insofern konsequent, als wir von einfaheren zu shwierigeren Problemstel-
lungen fortshritten; es war aber auh heuristish: Wir fassten Hypothesen
über die Signatur von rhythmish relevanten Momenten und versuhten sie
anhand von vershiedenen Beispielen zu stabilisieren.
Auf diesem als Tutorium konzipierten Weg von den einfaheren In-
strumentalpartien zu den komplizierteren Stellen mit Gesang ergaben sih
einige interessante Resultate: Zum einen konnten wir, ausgehend von Ro-
binson und Kernfeld 2002, das rhythmishe Phänomen des Swing an-
hand der Instrumental-Überleitung zur dritten Liedstrophe untersuhen
(ab S. 256). Zum anderen konnte am formalen Sharnier Ende der dritten
Strophe aufgezeigt werden, wie die Sängerin mit irrationaler, auf das Ziel
hin beshleunigender Rhythmik Spannung erzeugt (ab S. 295).

Damit wäre der Weg beshrieben, den wir gemeinsam bewältigt haben.
Eine allgemeine Theorie der Analyse von Tonaufnahmen ist daraus niht ge-
worden und war auh niht intendiert: Ih bin überzeugt davon, dass jedes
Klangobjekt und jede analytishe Frage ihre eigenen Methoden erfordern.
Wir haben gesehen, wie wihtig es war, die ganz konkreten Begebenheiten
von ÆMy Favorite Things (etwa Besetzung und Stereoaussteuerung) auzu-
nutzen, um zu Analyseresultaten zu kommen. So gesehen kann eine Theorie
der Klangobjektanalyse kaum allgemeine Erkenntnisse liefern, allenfalls ei-
nige generelle Strategien und grundsätzlihe Verfahren. Essenziell ist dann
jedoh, dass sih Forshende in ihre Objekte versenken, die Probleme aus
ihnen gewinnen und sih auf der Suhe nah Lösungswegen mit Phantasie
an ihren Klangobjekten und deren Bedingungen orientieren.
311
Dies hat mit Blik auf die objektiven Repräsentationsverfahren eine
praktishe Konsequenz: Es existiert zwar eine ganze Reihe von informati-
shen Instrumenten zur Analyse von digitalen Audiosignalen. Die Funktio-
nalität dieser Werkzeuge ist jedoh in der Regel abgeshlossen, sie erlaubt
gewisse Analysen und andere niht. Solhes ist eine shlehte Voraussetzung
für den phantasievollen Umgang mit Methoden. Aus diesem Grund habe
ih niht mit einer proprietären Software gearbeitet, sondern die Metho-
den mit der Programmiersprahe Python selber implementiert. Dies hatte
den immensen Vorteil, dass ih immer genau wusste, wie meine Verfahren
die Daten manipulieren. Eine Idee konnte shnell ausprobiert werden, dies
führte zu neuen, interessanten Lösungen, angepasst an ein ganz bestimm-
tes Problem. Die in dieser Arbeit vorgestellten Verfahren und Konzepte
werden zur Zeit an der Musikhohshule Luzern (Shweiz) in professio-
neller Weise als Software-Instrument implementiert, ein erster Release der
Software dürfte im Frühjahr 2008 zu erwarten sein. Eine zentrale Anforde-
rung an diese Software wird es sein, dass sie methodologish oen ist, d.h.
dass die Benutzer die Möglihkeit haben selber Analyse-Algorithmen zu
implementieren: Jede analytishe Fragestellung birgt andere Probleme, ein
Analyseinstrument muss es den Forshenden ermöglihen, die Methoden
gemäss ihrem Interesse und der ganz spezishen Analysesituation weiter-
zuentwikeln.

Bereits die wenigen in dieser Studie präsentierten Analyse-Resultate
rehtfertigen  so hoe ih  den dafür betriebenen Aufwand. Sie sind erst
ein Vorgeshmak auf den Erkenntnisgewinn, den eine konsolidierte Klang-
objektanalyse als Unterdisziplin der Musikwissenshaft für das Verständnis
lebendigen Musizierens leisten kann. Je besser die Methoden in Zukunft
verstanden werden, desto leihter werden wir Resultate aus der Analyse
gewinnen. Doh was sind die nähsten Shritte? Der in der Studie zurük-
gelegte Weg gabelt sih in eine ganze Reihe von möglihen Forshungsrih-
tungen; einige davon seien kurz skizziert:
 In der Einleitung sind wir von der Interpretationsanalyse als einem
Teilbereih der Musikwissenshaft ausgegangen. Im Shnittpunkt
der Exegese von Notentexten und der Analyse von Klangobjekten
kann sih die Interpretationsanalyse als jene Disziplin etablieren,
welhe die Beziehungen zwishen präskriptiv notierter Komposition
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und auf Tonträger gebannter Auührung beshreibt. Derartige For-
shung kann selbstverständlih bereits jetzt durhgeführt werden,
die Resultate werden jedoh desto überzeugender sein, je weiter
fortgeshritten die Analyse von Klangobjekten ist und je klarer sie
einen ernstzunehmendenWiderpart zur Analyse der Kompositionen
darstellt. Im Zug dieser Weiterentwiklung dürfte es möglih wer-
den, die Arbeit von Dirigenten, Sängerinnen und Sängern, hervorra-
genden Instrumentalsolist/innen oder Kammermusikensembles ver-
mehrt aus einer analytishen Perspektive zu betrahten.
 Die Analyse von Tonaufnahmen erlaubt die Ausweitung des musik-
wissenshaftlihen Blikwinkels auf shriftlih niht xierte Musik
wie Jazz, Populär- und Volksmusik. Vor allem die Jazzgeshihts-
shreibung wird ihre extrem personenzentrierte und hagiographi-
she Perspektive vermehrt durh analytishe Ansätze ergänzen kön-
nen. Die ohnehin fragwürdige Grenze zwishen Musikwissenshaft
und Musikethnologie wird noh mehr vershwimmen.
 Wir wiesen bereits darauf hin: Es ist wünshenswert, die natur- und
ingenieurwissenshaftlihe Seite des Phänomens Klangobjekt in Zu-
sammenarbeit mit Experten aus den Bereihen Medizin, Akustik,
Audiotehnik, Psyhologie, Gehörsphysiologie, Neurologie und Kog-
nitionswissenshaft vertiefend zu betrahten. Diese Beshäftigung
hat eine historishe Komponente: Neben der historishen Aufarbei-
tung der Situation von Musizierenden, von Repertoires und Stilen
rükt auh die Geshihte der Aufnahme- und Wiedergabetehnik
vermehrt in den Blik. Diese Geshihte wurde in den letzten Jah-
ren in den USA intensiv aufgearbeitet.
1
 Neben den rein auditiven Quellen ist auh die Analyse von audio-
visuellen Dokumenten zu untersuhen. Es wurde shon im Zusam-
menhang mit Mundell Lowes Gritehnik darauf aufmerksam ge-
maht, dass eine lmishe Aufzeihnung hier entsheidende Hinwei-
se geben könnte. Ähnlihes gilt auh für Sarah Vaughans Umgang
1
Bereits in den 1990er-Jahren ershienen in den USA einige wihtige Publikationen
zur Geshihte der Tonaufnahmetehnik und deren Wirkung auf die Musik, etwa
Philip 1992, Chanan 1995, Millard 1995, Kraft 1996. Eindrüklih ist indes die
Konjunktur dieses Themas im neuen Jahrtausend: Die substanziellen Beiträge sind
Day 2000, Grayk 2000, Haker 2000, Cohodas 2001, Coleman 2003, Philip
2004, Symes 2004, Katz 2004, Brooks 2004, Steffen 2005.
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mit dem Mikrophon: Bei Konzerten hielt sie es oft in der Hand und
variierte den Klang durh Distanz und Position.

Die Tonaufnahme wird dem präskriptiven Notentext in einer künftigen
Musikwissenshaft zweifellos als gleihwertiges Objekt gegenübertreten und
der Musikforshung ein neues, aufregendes Betätigungsfeld erönen. Einen
Aufbruh in diese Zukunft ist zur Zeit vor allem im angelsähsishen Raum
zu konstatieren. Das CHARM-Projekt
2
(Centre for the History and Ana-
lysis of Reorded Musi) ist ein grösseres Unterfangen, an dem drei bedeu-
tende musikforshende Institutionen in Grossbritannien beteiligt sind  die
Musi Departments der Royal Holloway University und des King's College,
London, sowie der University of Sheeld. Im Rahmen dieses Projekts wird
zum einen über Tonträger und Diskographie (vor allem aus der früheren
Geshihte derartiger Medien) geforsht, aber auh die Analyse von Ton-
aufnahmen steht im Fokus des Interesses. Einzelne Projekte beshäftigen
sih mit dem Begri des Motivs, mit expressiver Gestik und Stil im Shu-
bertgesang oder mit Stil, Auührung und Bedeutung in Aufnahmen von
Chopins Mazurken.
Gross angelegte Forshungsprojekte wie CHARM lassen ein Korpus von
Analysen entstehen, binden Forshende ein und legen einen methodolo-
gishen Boden für die weitere Beshäftigung mit Tonaufnahmen. Es ist
wünshenswert, derartige Unternehmungen vermehrt zu initiieren. In der
Shweiz sind es zur Zeit die Hohshule der Künste, Bern, und die Musik-
hohshule Luzern, die sie mit Fragen der Interpretations- und Performan-
eforshung beshäftigen.
Nah einer ersten Pionierphase wird sih das Forshungsfeld institutio-
nalisieren: Es wird sih ein Typus von Forshenden herausbilden, die sih
niht mehr im engeren Sinne als Geisteswissenshaftler verstehen, sondern
auh den Kontakt zu den Natur- und Ingenieurwissenshaften suhen. Es
werden Lehrstühle für die Analyse von Tonaufnahmen geshaen werden.
Studierende werden shon im propädeutishen Studium lernen, Tonaufnah-
men zu analysieren. Es werden Kongresse durhgeführt und Zeitshriften
veröentlih werden, die primär der Analyse von Tonaufnahmen gewidmet
sein werden.
2
Mehr und detaillierte Informationen zum Projekt können über die Internetseite
www.harm.rhul.a.uk (Link geprüft: 27. März 2007) bezogen werden.
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Und die vorliegende Studie wird dereinst vielleiht als ein unbeholfener,
aber tapferer Versuh aus jener frühen Zeit gelten, als die musikwissen-
shaftlihe Beshäftigung mit Tonaufnahmen noh in den Kindershuhen
stekte.
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Anhang A
My Favorite Things  Klavierauszug
Musik: Rihard Rodgers
Text: Osar Hammerstein II
Klavierauszug: Trude Rittmann
Nah: Rodgers u. a. 1960a:25-28
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Ende 1. Durhgang
1. Durhgang: T. 1-76 Maria e-moll/G-Dur
2. Durhgang: T. 77-150 Mother Abbess f-moll/As-Dur
Coda: T. 151-174 beide zusammen g-moll/B-Dur
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Anhang B
My Favorite Things (1961)  Transkript
Gesang: Sarah Vaughan
Gitarre: Mundell Lowe
Bass: George Duvivier
Musik: Rihard Rodgers
Text: Osar Hammerstein II
Album: After Hours
LP Roulette 52062
Aufnahmedatum: 18.7.1961
Aufnahmeort: RKO Pathe Studios, NYC
Reedition auf CD: CDP 7243 8 55468 2 2
Transkription: Olivier Senn
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Anhang C
Wakitas Methode zur Analyse der
Vokaltraktform
Zwek der nahfolgenden Seiten ist es, Hisashi Wakitas Methode zur Ermittlung der Vokal-
traktform in knapper und formaler Weise herzuleiten. Diese Methode liegt den Analysen
in Kapitel 11 Vokalfarben zugrunde. Die Ausführungen zum Verfahren selber sind nah
Wakita 1973 referiert, jene zu LPC basieren auf Markel und Gray 1976, die Theorie
der digitalen Filter shliesslih stammt aus Hamming 1989.
Wakitas Shahzug bestand darin, dass er die physikalishen Eigenshaften eines ver-
einfahenden Vokaltrakt-Modells mit einem Verfahren in Verbindung brahte, das während
den 1960er- und 1970erjahren in der Sprahanalyse- und Sprahsyntheseforshung weit
verbreitet war, Linear Preditive Coding (LPC ). In einem ersten Shritt legen wir die
Grundlagen für die LPC-Filtertehnik. Danah referieren wir Wakitas Argumentation: Er
entwikelt das Röhrenmodell und das LPC-Verfahren so, dass sih ihre Äquivalenz zeigt.
Als Konsequenz dieser Übereinstimmung lässt sih die Vokaltraktform als Nebenprodukt
des LPC-Prozesses ableiten.

Grundlage des LPC-Verfahrens sind digitale Filtermethoden: Ein digitaler Filter ist
eine mathematishe Operation, die eine Reihe von Samplingwerten (Input des Filters, das
heisst ein Ausshnitt aus unserem Audiosignal) in eine zweite Reihe von Samplingwerten
(Output des Filters) überführt. Die für das LPC-Verfahren verwendeten Filter sind von
der folgenden Form:
e
n
=
M
X
i=0
a
i
 s
n i
(C.1)
Dabei stellt s das Inputsignal von der Länge n dar, a sind die Filterkoezienten
und e das Outputsignal. Der Filter arbeitet mit M Filterkoezienten, man spriht daher
von einem Filter der Ordnung M . Der Filter ist niht-rekursiv, es werden keine bereits
berehneten Outputwerte in den Filterprozess einbezogen.
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Für jeden digitalen Filter a lässt sih mittels z-Transformation
1
die Transfer-Funk-
tion A(z) berehnen. Diese ermittelt das Prol des Filters im Frequenzbereih z, das heisst
sie zeigt für jede Frequenz an, inwiefern sie durh den Filter verstärkt oder abgeshwäht
wird.
Die Sprahanalyse mittels Linear Preditive Coding basiert auf digitalen Filtern:
Um das Frequenzspektrum eines Signalausshnitts zu ermitteln, wird bei LPC derjenige
Filter gesuht, der das Signal so weit als möglih auslösht, also sämtlihe Samplingwer-
te möglihst auf Null reduziert. Das Verfahren nennt sih Inverse Filtering, weil man
dabei versuht die Filterwirkung des Vokaltraktes mit dem inversen Filter rükgängig zu
mahen. Die Transfer-Funktion des zu diesem gefundenen inversen Filter wiederum in-
versen Filters (der also aus dem Residuum das Ursprungssignal wiederherstellt) zeigt als
Transfer-Funktion das Spektrum des ursprünglihen Signals.
Kriterium für die Minimierung des Residuums ist traditionellerweise der Total Squa-
red Error :
 =
n
1
X
n=n
0
(e
n
)
2
(C.2)
In C.2 können wir e
n
anhand von C.1 ersetzen:
 =
n
1
X
n=n
0
"
M
X
i=0
a
i
 s
n i
#
2
(C.3)
Das Quadrat der ekigen Klammer in Formel C.3 lässt sih ausmultiplizieren:
 =
n
1
X
n=n
0
M
X
i=0
M
X
j=0
a
i
 s
n i
 a
j
 s
n j
(C.4)
In diesem Ausdruk ist  der zu minimierende Wert; die Filterkoezienten a
0
bis a
M
sind die Unbekannten; alle anderen Terme sind bekannte Werte unseres Inputsignals. Wir
denieren:

ij
=
n
1
X
n=n
0
s
n i
 s
n j
(C.5)
Die Denition der konstanten Glieder 
ij
können wir in die Formel C.4 einsetzen und
erhalten:
 =
M
X
i=0
M
X
j=0
a
i
 a
j
 
ij
(C.6)
Formel C.6 ist eine Serie von Additionen, deren Glieder die Unbekannten a
0
bis a
M+1
in
maximal quadratisher Form enthalten. Um den Total Squared Error  zu minimieren,
leiten wir die Formel C.6 partiell nah jeder der Unbekannten a
k
(mit k = 1; 2; : : : ;M) ab.
1
Die z-Transformation ist eine mathematishe Operation, verwandt mit der Laplae-
Transformation und auh mit der Diskreten Fourier-Transformation.
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Der Filterkoezient a
0
ist bekannt: Er wird beim Filtern mit dem Inputwert s
n
multipli-
ziert (vgl. Gleihung C.1), den wir mit unserem Filter kompensieren wollen. Wir setzen
folglih a
0
= 1 und leiten nah den anderen Filterkoezienten a
1
bis a
M
ab:

a
k
= 0 = 2 
 

0k
+
M
X
i=1
a
i
 
ik
!
(C.7)
Der Faktor 2 kann herausdividiert und das konstante Glied durh Subtraktion auf die
andere Seite des Gleihheitszeihens vershoben werden. Die Formel zur Minimierung ist
nun ein lineares Gleihungssystem mitM Gleihungen undM Unbekannten, das wir nah
den Koezienten a
1
bis a
M
des gesuhten Filters auösen:
M
X
i=1
a
i
 
ik
=  
0k
k = 1; 2; : : :M (C.8)
Damit ist die Aufgabe des LPC-Verfahrens im Wesentlihen gelöst: Wir können mit
den gefundenen Koezienten die Transfer-Funktion A(z) des Filters im Frequenzbereih
berehnen. Die Transfer-Funktion des inversen Filters beträgt
1
A(z)
, sie zeigt uns das Fre-
quenzspektrum des Ausgangssignals an.

Um die konstanten Glieder 
ij
im Gleihungssystem zu berehnen, existieren zwei
Methoden, die leiht untershiedlihe Resultate liefern: Die Kovarianz- und die Auto-
korrelationsmethode ; Wakita verwendet letztere. Die Autokorrelationsfunktion ist über
einem unendlih langen digitalen Signal folgendermassen deniert:
r
l
=
1
X
n= 1
s
n
 s
n+l
(C.9)
Unser Signal s kennt niht unendlih viele, sondern lediglih n Werte. Ergänzen wir das
Signal mit unendlih vielen Nullen vor und nah dem Nutzsignal, so reduziert sih die
Autokorrelationsfunktion auf folgende Gleihung:
r
l
=
N 1 l
X
n=0
s
n
 s
n+l
(l  0) (C.10)
Die Autokorrelationsmethode setzt 
ij
= r
ji jj
. Wir können somit r
ji jj
in das Gleihungs-
system C.8 einsetzen und erhalten:
M
X
i=1
a
i
 r
ji jj
=  r
j
j = 1; 2; : : :M (C.11)
Mit Hilfe der beiden Gleihungen C.10 und C.11 sind wir nun in der Lage, die Koezienten
des Filters A(z) zu berehnen; die Transfer-Funktion des inversen Filters
1
A(z)
liefert uns
eine spektrographishe Analyse des untersuhten Signalausshnitts.

333
Damit wären die Grundlagen für das LPC-Verfahren gelegt. Nun geht es darum, das
akustishe Röhrenmodell zu denieren und die Äquivalenz von Röhrenmodell und LPC-
Verfahren herzuleiten. Wakita führt in seinem Aufsatz zuerst den inversen Filterprozess
via LPC argumentativ zu Ende  dies sheint in meinen Augen niht sehr sinnvoll zu
sein: Kern der Argumentation ist das Röhrenmodell, an das sih der LPC-Filterprozess
äquivalent anshmiegt, es empehlt sih daher, zunähst die physikalish-akustishe Seite
herzuleiten.

Wakitas Röhrenmodell besteht aus M akustish gekoppelten Röhrensegmenten von
untershiedliher Quershnittähe und gleiher Länge l. Der Quershnitt der Röhren-
segmente sei so klein, dass für den relevanten Bereih unter 5 kHz keine Transversalwellen
entstehen. Die Wände der Röhren seien rigid; der Verlust an Shallenergie durh Viskosität
der Wände sei vernahlässigbar.
Ausgehend von Websters Horngleihung lässt sih das Shnellepotenzial () im Röh-
renabshnitt m unseres Modells zum Zeitpunkt t an der Stelle d wie folgt ausdrüken:
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m
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2
= 0 (C.12)
Dabei steht  für die Shallgeshwindigkeit. Shallshnelleu
m
(t; d) und Shalldruk p
m
(t; d)
sind gegeben durh
u
m
(t; d) =  S
m


d
 f
m
(t; d)g (C.13)
und
p
m
(t; d) =  

t
 f
m
(t; d)g (C.14)
Dabei ist S
m
die Quershnittähe des Röhrensegments m und  ist die Dihte der Luft.
Die Shallshnelle u
m
(t; d) kann man als Dierenz zweier Komponenten berehnen:
Die erste Komponente u
+
m
(t; d) ist die Shallshnelle einer von der Glottis zu den Lippen
vorwärts wandernden Welle, die zweite Komponente u
 
m
(t; d) ist die Shallshnelle einer
Welle, die in die umgekehrte Rihtung wandert. Fasst man das Shnellepotenzial 
m
(t; d)
einer sinusförmigen Shwingung auf als

m
(t; d) = Ae
j!(t 
d

)
+Be
j!(t+
d

)
(C.15)
mit A und B als Konstanten, dann ergeben sih die Gleihungen
u
+
m
(t; d) =
j!S
m
A

e
j!(t 
d

)
(C.16)
u
 
m
(t; d) =
j!S
m
B

e
j!(t+
d

)
(C.17)
Shallshnelle u
m
(t; d) und Shalldruk p
m
(t; d) lassen sih als Kombination der vorwärts
und rükwärts wandernden Wellen ausdrüken:
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um
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m
(t; d)  u
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(t; d) (C.18)
p
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 
m
(t; d)g (C.19)
An den Übergängen zwishen zwei Röhrenabshnitten sind Shallshnelle und Shalldruk
kontinuierlih, folglih gilt:
u
m+1
(t; d
m
) = u
m
(t; d
m
) (C.20)
p
m+1
(t; d
m
) = p
m
(t; d
m
) (C.21)
Dabei ist d
m
die Distanz zwishen der Glottis und dem Übergang von Röhrensegment m
zu Röhrensegment m + 1. Da wir annehmen, dass das akustishe System keine Energie
durh Reibung und Viskosität verliert, kann man davon ausgehen, dass die Shallshnelle-
Komponente u
+
m+1
(t; d
m
) identish ist mit der Komponente, die sih zum Zeitpunkt t  
l= bei d
m+1
befand. Die Komponente u
 
m+1
(t; d
m
) ist hingegen identish mit jener die
sih zum Zeitpunkt t+l= bei d
m+1
benden wird. Somit können wir die Distanzvariable
durh die Zeitvariable ersetzen. C.18 und C.19 können umgeformt werden zu:
u
+
m+1
(t t)  u
 
m+1
(t+t) = u
+
m
(t)  u
 
m
(t) (C.22)

S
m+1
fu
+
m+1
(t t) + u
 
m+1
(t+t) =

S
m
fu
+
m
(t) + u
 
m
(t)g (C.23)
Dabei steht t für l=. C.22 und C.23 lassen sih umformen zu:
u
+
m+1
(t t) =
1
1  
m
fu
+
m
(t)  
m
u
 
m
(t)g (C.24)
u
 
m+1
(t t) =
1
1 + 
m
f 
m
u
+
m
(t) + u
 
m
(t)g (C.25)
Dabei gilt die Ersetzung:

m
=
S
m
  S
m+1
S
m
+ S
m+1
(C.26)
Der Term 
m
deniert den Reexionskoezienten am Übergang von Röhrensegment m
zu m+1. Führt man nun an den Gleihungen C.24 und C.25 die z-Transformation durh
so ergeben sih die beiden Gleihungen (in Matrixform):




U
+
m+1
(z)
U
 
m+1
(z)




=
z
1=2
1 + 
m





1  
m
 
m
 z
 1
z
 1









U
+
m
(z)
U
 
m
(z)




(C.27)
Übliherweise gilt für die z-Transformation die Ersetzung z = e
j!t
. Um die Konsistenz
mit dem Filtermodell zu wahren, bevorzugt Wakita jedoh z = e
j!2t
. U
+
m
(z) und U
+
m
(z)
stehen für die z-transformierten u
+
m
(t) und u
 
m
(t). Gleihung C.27 liefert uns die rekursive
Beziehung der Shallshnelle-Komponenten zwishen zwei benahbarten Röhrensegmen-
ten. Daraus lässt sih die inverse Transfer-Funktion des Röhrenmodells denieren.
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Die Grenzbedingungen werden so gewählt, dass die Röhre am hinteren Ende (der
Glottis) vollkommen geshlossen ist, es gilt 
M+1
=  1. Am vorderen Ende hingegen
önet sih die Röhre in ein Segment mit unendlih grosser Quershnittähe, es gilt 
0
= 1.
Aus C.27 lässt sih folgende Gleihung entwikeln:




U
+
m+1
(z)
U
 
m+1
(z)




= z
m+1=2
K
m





D
+
(z)
D
 
(z)




 fU
+
m
(z)  U
 
m
(z)g (C.28)
Dabei gelten




D
+
(z)
D
 
(z)




=




1  
m
 
m
 z
 1
z
 1









1  
m 1
 
m 1
 z
 1
z
 1




  




1  
1
 
1
 z
 1
z
 1









1
z
 1




(C.29)
und
K
m
=
m
Y
i=0
1
1 + 
i
U
+
m+1
(z) und U
 
m+1
(z) können wir mit dem Faktor K
m
normalisieren, dies ergibt:




^
U
+
m+1
(z)
^
U
 
m+1
(z)




= z
m+1=2





D
+
m
(z)
D
 
m
(z)




 fU
+
0
(z)  U
 
0
(z)g (C.30)
Dabei gelten:
^
U
+
m+1
(z) =
U
+
m+1
(z)
K
m
^
U
 
m+1
(z) =
U
 
m+1
(z)
K
m
Die inverse Transfer-FunktionC
+
M
(z) ist deniert als die vorwärts wandernde Shallshnel-
le-Komponente bei der Glottis, dividiert durh die Shallshnelle bei den Lippen, also:
C
+
M
(z) =
^
U
+
M+1
(z)
U
+
0
(z)   U
 
0
(z)
(C.31)
Die inverse Transferfunktion zwishen Röhrensegmentm und der Önung bei den Lippen
ist folglih deniert als
C
+
m
(z) =
^
U
+
m+1
(z)
U
+
0
(z)  U
 
0
(z)
(C.32)
Entsprehend ist die inverse Transfer-Funktion zwishen U
+
0
(z)   U
 
0
(z) und U
 
m+1
(z)
deniert als:
C
 
m
(z) =
^
U
 
m+1
(z)
U
+
0
(z)  U
 
0
(z)
(C.33)
Dies kann in C.30 eingesetzt werden:
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C
+
m
(z)
C
 
m
(z)




= z
m+1=2





D
+
m
(z)
D
 
m
(z)




(C.34)
Ersetzt man m in C.34 durh m+ 1 ergibt sih unter Einbezug von C.29:




C
+
m+1
(z)
C
 
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(z)




= z
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




D
+
m+1
(z)
D
 
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(z)
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z
 1









D
+
m
(z)
D
 
m
(z)




(C.35)
Der Term z
(m=2)+1
ist lediglih abhängig von der Laufzeitverzögerung, die eigentlihe
inverse Transfer-Funktion wird durh D
+
m
(z) und D
 
m
(z) ausgedrükt. Aus C.35 ergibt
sih daher die folgende rekursive Beziehung:




D
+
m+1
(z)
D
 
m+1
(z)




=




1  
m+1
 
m+1
 z
 1
z
 1









D
+
m
(z)
D
 
m
(z)




(C.36)
D
+
m
(z) ist ein Polynom m-ten Grades in z
 1
. C.36 ist das Endresultat von Wakitas Aus-
führungen zum akustishen Röhrenmodell.

Gehen wir zurük zum LPC-Verfahren: Das zur Ermittlung der LPC-Koezienten zu
lösende Gleihungssystem lautet nah C.11:
M
X
i=1
a
i
 r
ji jj
=  r
j
j = 1; 2; : : :M (C.37)
bei a
0
= 1. Wakita verwendet Robinsons rekursiven Algorithmus zur Lösung des linearen
Gleihungssystems. Die zwishen Rekursionsshritt m und m + 1 erhaltenen vorläugen
Koezienten fa
i
g stehen gemäss Robinsons Verfahren untereinander in der folgenden
Beziehung:
a
(m+1)
0
= a
(m)
0
= 1
a
(m+1)
1
= a
(m)
1
+ k
m
 a
(m)
m
a
(m+1)
2
= a
(m)
2
+ k
m
 a
(m)
m 1
.
.
.
a
(m+1)
m
= a
(m)
m
+ k
m
 a
(m)
1
a
(m+1)
m+1
= k
m
Die hohgestellten Terme in Klammern geben den Rekursionsshritt an, k
m
ist gegeben
durh:
k
m
=  
P
m
i=0
a
(m)
i
 r
m+1 i
P
m
i=0
a
(m)
i
 r
i
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Robinsons Verfahren kann in eine rekursive Matrix-Form gebraht werden: Wenn man mit
z
 1
(bei i = 0; 1; : : : ;m) auf beiden Seiten multipliziert (aufsteigende i von der obersten
bis zur untersten Gleihung) und über alle i aufsummiert, so erhält man:
A
m+1
(z) = A
m
(z)  k
m
B
m
(z) (C.38)
mit
A
m
(z) =
m
X
i=0
a
(m)
i
z
 i
(C.39)
und
B
m
(z) =  z
 (m+1)
A
m
(1=z) (C.40)
Um B
m+1
(z) zu errehnen, multiplizieren wir auf beiden Seiten mit z
 (m+1 i)
und ad-
dieren wiederum über alle i auf:
B
m+1
(z) = z
 1
fB
m
(z)  k
m
A
m
(z)g (C.41)
C.38 und C.41 können in Matrix-Notation wie folgt geshrieben werden:




A
m+1
(z)
B
m+1
(z)




=




1  k
m
 k
m
 z
 1
z
 1









A
m
(z)
B
m
(z)




(C.42)
Die Anfangswerte des Rekursionsverfahrens sind gegeben durh C.39 und C.40. So ergibt
sih:
A
0
(z) = 1 (C.43)
und
B
0
(z) =  z
 1
(C.44)

Betrahtet man C.36 und C.42, so sieht man, dass der inverse Filterprozess und das
akustishe Röhrenmodell äquivalent sind unter der Bedingung z = e
j!2t
. Weil die inverse
Transfer-Funktion A
M
(z) des LPC-Verfahrens der inversen Transferfunktion D
+
M
(z) des
akustishen Röhrenmodells entspriht, gilt auh:

m
= k
m 1
(C.45)
Die während des LPC-Verfahrens (rekursiv gelöst nah Robinson) entstehenden k-Werte
entsprehen den Reexionsfaktoren  an den Übergängen zwishen den Röhrenabshnit-
ten. Die Reexionsfaktoren lassen sih dann anhand von C.26 in relative Verhältnisse von
Quershnittähen umrehnen. Für die konkrete Implementierung empehlt Wakita, das
Ausgangssignal mit einem 6dB/Oktave-Gain zu ltern, um den entsprehenden Abfall im
Spektrum der Sprehstimme zu kompensieren.
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Anhang D
Liste der Klangobjekte
Nr. Klangobjekt Quelle / Identikation
#1 ÆMy Favorite Things Vaughan 1961, Trak 1
#2 ÆWhen I'm Feeling Sad = #1, 2:03:14  2:13:14
#3 ÆIntroduktion Strophe 1 = #1, 0:00:00  0:08:00
#4 ÆIntroduktion Strophe 2 = #1, 0:38:70  0:46:70
#5 ÆIntroduktion Strophe 3 = #1, 1:16:80  1:24:80
#6 ÆThese are a few... Strophe 1 = #1, 0:31:60  0:39:60
#7 ÆThese are a few... Strophe 2 = #1, 1:09:17  1:17:17
#8 ÆThese are a few... Strophe 3 = #1, 1:46:73  1:54:73
#9 ÆMy Favorite Things [Musialfassung℄ Rodgers u. a. 1959, Trak 4
#10 ÆIf Love Is Good to Me Vaughan 1961, Trak 8
#11 ÆIntroduktion If Love Is Good to Me = #10, 0:00:00  0:04:00
#12 Æbad IPA
#13 Æbayed IPA
#14 Æbead IPA
#15 Æbed IPA
#16 Æbid IPA
#17 Æbode IPA
#18 Æbooed IPA
#19 Æbough IPA
#20 Æboy IPA
#21 Æbud IPA
#22 Æbuy IPA
#23 Ægood IPA
#24 Æpod IPA
#25 Æw = #2, 0:00:20  0:00:30
#26 Æsad 1 = #2, 0:06:50  0:07:10, geltert
#27 Æsad 2 = #2, 0:05:80  0:09:60, geltert
#28 ÆWave =Vaughan 1985, Trak 4 (bis 2:00)
#29 ÆThese are a few... Strophe 2 = #7, geltert
339
Sämtlihe Tonträger, auf die in dieser Arbeit verwiesen wird, sind im Lite-
raturverzeihnis aufgeführt. Die Verweise Rodgers u. a. 1959, Vaughan
1961 und Vaughan 1985 beziehen sih auf die entsprehenden Einträge im
Literaturverzeihnis. Präzisere diskographishe Angaben nden sih unten.
Die Beispielsdateien der International Phoneti Assoiation (IPA) stammen
von der Web-Seite der University of Vitoria (Kanada). Sie können her-
untergeladen werden unter: web.uvi.a/ling/resoures/ipa/handbook.htm
(zuletzt geprüft am 28. Juli 2005).
Rodgers u. a. 1961
Albumtitel: The Sound of Musi  Original Broadway
Cast Reording
CD-Nr.: SK 60583
Aufnahmeort: Columbia 30th Street Studio, New York
Aufnahmedatum: 22. November 1959
Produktion: Goddard Lieberson
Publikationsjahr CD: 1998
Text: Osar Hammerstein II
Musik: Rihard Rodgers
Buh: Howard Lindesay & Russel Crouse
Besetzung: Mary Martin (Maria)
Patriia Neway (Mother Abbess)
u. a.
Vaughan 1961
Albumtitel: After Hours
CD-Nr.: CDP 7243 8 55468 2 2
Aufnahmeort: RKO Pathe Studios, New York
Aufnahmedatum: 18. Juli 1961
Produktion: Teddy Reig
Reedition: Mihael Cusuna
Remix/Mastering: Malolm Addey
Publikationsjahr CD: 1997
Besetzung: Sarah Vaughan (Gesang)
Mundell Lowe (Gitarre)
George Duvivier (Kontrabass)
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Vaughan 1985
Albumtitel: Sarah Vaughan  Réital à Paris, 1985
CD-Nr.: IMV 034 ABM 103
Aufnahmeort: Théâtre Musial de Paris (Châtelet)
Aufnahmedatum: 2. November 1985
Produktion: Renaud Mahart
Publikationsjahr CD: 1999
Besetzung: Sarah Vaughan (Gesang)
Frank Collett (Klavier)
Bob Maize (Kontrabass)
Harold Jones (Shlagzeug)
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